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RESUMO 
Performance [entre] Cinema investiga as relações entre a Arte da Performance e o 
Cinema Experimental com base em experiências artísticas e reflexões teóricas. A partir da 
realização de três trabalhos em videoperformance, elaboramos ensaios reflexivos focando em 
pontos de convergência entre preocupações estéticas e poéticas que encontramos em nossos 
trabalhos e na produção de outros artistas e cineastas. O objetivo principal era investigar as 
relações que se travam entre as ações ao vivo, as suas imagens e o público. Com base no 
pressuposto de uma recusa à representação e enfoque no real, presente a partir da produção 
dos anos 1960/70, percebemos a noção de presença como chave para diversas soluções 
artísticas e cinematográficas. A prática artística aliada à reflexão levou à organização dos 
procedimentos criativos em performance, e à proposição de quatro campos fundamentais a 
partir dos quais a poética de um trabalho em arte de ação se produz: espaço, tempo, ação e 
elementos exteriores. O contexto no qual emergiram as primeiras experiências em 
performance foi descrito, mostrando as passagens e entrecruzamento entre linguagens e as 
frequentes incursões de artistas no cinema, evidenciando o caráter intermidiático e 
experimental dos campos da performance e do cinema experimental.  
Palavras-chave: Arte da Performance, Cinema Experimental, Videoperformance, Arte de 




Performance [inter] Cinema investigates the relations between Performance Art 
and Experimental Cinema, based upon artistic experiences and theoretical thinking. From the 
realization of tree video performance pieces, reflexive essays were elaborated, focusing in the 
converging points between aesthetic concerning found both in our work and in other artists 
and moviemakers works and writings. The main objective was to investigate the relations that 
take place between live actions, its images and the audience. Based upon the presumption of a 
refusal of representation and focusing on real, present in artistic and cinematic production 
since the years 1960/70, the notion of presence became clear as a key to a diversity of 
solutions. Artistic practice allied with theoretical reflection took to the development of four 
fundamental fields from which the poetic of any Action Art can be produced: space, time, 
action and external element. The context in which the first experiences in performance art 
emerged were described, showing the passages and crossings trough languages and the 
frequent incursions of artists in cinema, making clear the intermediatic and experimental 
features of performance art and experimental cinema fields.  
Key-words: Performance Art, Experimental Cinema, Video performance, Action Art, 
Expanded Cinema, Artist’s Films  
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Estudar cinema parecia o desenvolvimento natural do estudo das artes visuais. O 
cinema é uma forma de arte, moderna, que chega até aqueles que estão longe dos museus. A 
experiência com a obra cinematográfica, mesmo que em menor escala, fora das salas de 
cinema, mantém uma grande força. Muito diferente de se ver uma reprodução de uma pintura, 
num livro ou tela de computador, em que se perdem muitas dimensões da obra. Perde-se a 
cor, a textura, a escala, etc., perde-se até mesmo a aura, conforme Benjamin propôs já no 
início do século XX.  Claro que assistir a um filme no cinema, projetado em grande escala, 
numa sala totalmente escura, concentrado, é diferente de assistir numa tela luminosa em sua 
própria casa, mas ainda assim uma boa parte das características dessa matéria sensível que 
forma o cinema se mantém. Hoje o cinema é uma forma de arte que consegue chegar com 
uma perda menor a um número maior de pessoas, inclusive para mim. Acredito que o cinema 
tem sido o maior provocador de experiências estéticas movidas pelas artes visuais hoje em 
dia.  
É curioso pensar em como a arte moderna, especialmente nas vanguardas, recusa 
a narrativa, a representação, em prol de uma arte que apresenta situações autônomas – 
geométricas, irracionais, surreais, instantâneas, simultâneas – mas o interesse humano pelas 
narrativas permanece, ainda que alterado. O cinema é o meio artístico moderno onde esse 
desejo por narrativas continuou a ser explorado, mesmo que não exclusivamente, enquanto as 
artes visuais e cênicas, desde as vanguardas, a recusaram. Tal recusa da narrativa emerge 
como experiências em que a presença e apresentações de situações se sobressaem a um 
referente externo, como performance, no lugar da representação.  
A arte da performance, segundo definições comuns por parte de seus praticantes, 
é a arte da presença, da intensificação da experiência, do tempo presente, do instante, da 
corporificação. Experimental por natureza, a arte da performance emerge da interação entre 
artistas advindos de diversas linguagens. Podemos dizer que, menos que uma linguagem bem 
estabelecida e de contornos definidos, a arte da performance é uma arte intermídia e entre-
linguagens. Sua emergência como campo específico pode ser localizada nas práticas artísticas 
da chamada pós-modernidade, no período pós Segunda Guerra, época de grande 
experimentalismo. Por sua característica entre-linguagens, sua história pode ser traçada por 
vários caminhos, partindo do teatro, da dança, das artes plásticas, da música, do cinema e das 
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novas tecnologias. Artistas de todas essas áreas aparecem na história da arte da performance, 
trabalhando juntos, se influenciando mutuamente. Os anos 1960, mais especificamente, foram 
marcados por uma inflexão no campo da arte, a sua desmaterialização. O conceitualismo, a 
performance e a arte participativa, foram caminhos que os artistas visuais encontraram para a 
realização de seus trabalhos poéticos. Uma obra de arte desmaterializada, em forma de ideia 
ou de ação, é efêmera e localizada. Certamente um número imenso de produções e 
experiências que aconteceram não permaneceram na história da arte, desapareceram. Podem 
ter sido muito intensas para quem as experimentou, mas é como se nunca tivessem existido. 
Uma experiência é fugaz, localizada, imaterial. O registro materializa a experiência 
independente dos corpos envolvidos diretamente nela. O registro amplia consideravelmente o 
público de uma performance, mas de uma maneira específica, já que tais espectadores terão 
um contato mediado com o acontecimento originário. Sua experiência é mediada. De fato, 
essas imagens de registro podem inclusive tornar-se outra coisa, um dispositivo que dispara 
experiências em quem entra em contato com ele. Aí se localiza o nosso interesse 
investigativo: nas relações que se travam entre as ações ao vivo, as suas imagens e o público.  
A grande preocupação que havia na negação da representação em prol da 
presentação pode ser hoje vista como um investimento na presença, e isso pode acontecer de 
diferentes modos. Vimos que, ao longo do século XX, os artistas experimentaram variadas 
soluções, desde o encontro ao vivo de artistas e do público, corporificada e sem referentes 
externos – nos happenings e nas performances mais ortodoxas –, passando pela presença 
mediada pelo cinema – no cinema direto e cinema do corpo –, pela consciência da presença 
corporal do espectador – nos trabalhos mais propositivos e em que a duração é distendida –, 
até chegar, mais recentemente, à ideia de produção de presença, não mais vinculada 
necessariamente a uma presença física corporal do artista, mas a variadas maneiras de se 
despertar a consciência do tempo e do corpo nos espectadores. 
O ponto de partida para explorar esse campo foi colocar a nós mesmos algumas 
perguntas que apontassem diferentes relações entre performance e cinema, e respondê-las em 
forma de trabalhos de arte. Acreditamos que, mesmo partindo de um caso particular, tais 
soluções artísticas podem servir como pistas arqueológicas, onde se toma uma pequena parte 
para reconstituir um todo. Neste caso, a resposta de uma artista contemporânea pode 
corresponder a possíveis respostas de muitos artistas contemporâneos. Ao invés de observar 
um conjunto de produções de outros artistas, e tentar classificá-las, agrupá-las, extrair delas as 
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relações que buscamos, simplesmente tentamos responder a algumas hipóteses iniciais, 
instaurando algumas situações em performance que possibilitaram ensaiar relações entre a 
imagem cinematográfica e a arte de ação. A pergunta geral foi: como podem acontecer as 
relações entre a performance e a câmera? A partir daí lançamos algumas hipóteses de 
possíveis relações potencialmente exploráveis. Consideramos que, num primeiro momento, o 
vídeo funciona como simples documento, numa relação na qual o performer não trava 
conhecimento da presença da câmera, portanto, não age conscientemente para ela. Nos 
interessa, porém, um segundo momento, quando ocorre uma relação consciente do performer 
com a presença da câmera. Essa relação poderia ser explorada em algumas situações iniciais, 
tais como circuitos fechados, telepresença, câmera no corpo, câmera de vigilância. As 
situações hipotéticas serviram como impulso para ideias em videoperformance, que acabaram 
por fugir desses modos intuídos de relação performance/vídeo, estabelecendo outros mais 
amplos.  
A ideia inicial era partir de uma produção artística experimentada num coletivo, 
realizar um diário para anotar os eventos e pensamentos levantados durante a produção, e tirar 
deles os temas para levar à investigação teórica/filosófica. Não foi exatamente isso o que 
aconteceu. A necessidade acadêmica de um predeterminado volume em linguagem escrita, 
assim como datas e prazos, acabou forçando um viés da pesquisa mais teórico e histórico logo 
de início, enquanto a produção poética, evidentemente, fugiu do controle. Ainda bem! A 
produção artística, animada com um tipo de vida própria, se recusou a acontecer em 
condições controladas e determinadas, como se esperava no começo deste processo todo. 
Tentamos por três vezes organizar um grupo de artistas, ou alunos, ou interessados em 
performance para sugerir a aplicação de algumas experiências com vídeo, mas isso 
simplesmente não aconteceu. Partimos para uma produção mais independente, embora não 
completamente solitária, tendo em vista a participação de Ticiano Monteiro, meu 
companheiro de trabalho e de vida há mais de dez anos, e eventualmente de outros 
colaboradores. Ao longo da pesquisa também ministrei, durante três anos, a disciplina de 
performance na Faculdade de Artes Visuais da Pontifícia Universidade Católica de Campinas, 
ao longo da qual fui compelida a organizar o pensamento sobre performance de maneira mais 
simplificada – mas não simplista – para orientar os estudantes, que nunca tinham tido contato 
com essa forma de arte, a realizá-la.  
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O fato é que a pesquisa acadêmica e a produção poética pareciam estar correndo 
paralelamente. Não podemos ignorar, contudo, que o pensamento não é coisa linear, plana ou 
completamente lógica. O que percebemos acontecer foi um movimento de duas vias, por um 
lado a produção artística foi levando o interesse por alguns autores em detrimento de outros. 
Hannah Arendt, por exemplo, não estava no horizonte inicial do projeto, e acabou mostrando-
se como a principal interlocutora para os trabalhos poéticos. Por outro lado, a pesquisa 
acadêmica foi ajudando a esclarecer as nossas opções poéticas. Procuramos investigar, 
preferencialmente, as reflexões e proposições de artistas e cineastas, por se tratar do mesmo 
tipo de conhecimento que buscamos produzir. Logo em seguida vieram os filósofos, por sua 
útil reflexão sobre as imagens e o mundo que nos cerca. Nos aproximamos de seus 
pensamentos com absoluto rigor artístico. 
Como artistas produzindo no início do século XXI, estamos mergulhados num 
contexto em que a liberdade é tamanha que acaba produzindo imobilidades. Seria aquele tipo 
de labirinto do deserto. Sem marcas ou balizas, as escolhas de cada artista são arbitrárias e 
baseadas em sua própria fé – mesmo numa sociedade secular. Fomos procurar num início 
pressuposto as tais balizas, como se os “inventores” da arte da performance e do cinema 
experimental pudessem nos esclarecer todas as dúvidas, a começar por o que é e o que não 
pode ser. Encontramos muitas definições desse tipo, especialmente sobre o que não pode. No 
entanto, também encontramos outras informações, sobre um contexto mais amplo, que 
demonstravam uma atitude experimental bem livre, numa época em que ainda havia alguma 
separação entre mídias e suportes da arte. Simultaneamente, participamos de sete encontros de 
performance, e em algumas ocasiões percebemos os artistas fazendo julgamentos baseados na 
exclusão e negação, como por exemplo: “mas isso é teatro! Não é performance!”. Se houve 
uma época de negações e exclusões, ela dizia respeito às categorias antigas, acadêmicas, que 
refreavam toda experimentação nas variadas linguagens artísticas. A performance, incluindo 
os happenings e a arte de ação, se desenvolveram como um espaço intermediário, território de 
encontro entre artes plásticas, teatro, cinema, dança, música, novas tecnologias e novos meios, 
literatura, artes gráficas, e o que mais os artistas desejassem. Essa informação foi, pra nós, 
fundamental, pois permitiu entrar nesses campos sem temores. Trazemos a investigação sobre 
definições e experimentações em performance e em cinema experimental na Parte B: 
passagens e atravessamentos entre Artes Visuais e Cinema Experimental.  
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A Parte A: produções poéticas traz três capítulos que se desenvolvem a partir da 
prática artística. Os trabalhos poéticos foram acontecendo conforme os eventos artísticos 
demandavam e, em cada projeto, o estudo teórico e sobre cinema foi tendo uma influência 
cada vez mais forte. Como se os conceitos de análise do cinema fossem transpostos para 
nossos trabalhos, começamos a pensar em como utilizar os recursos técnicos de câmera e 
áudio para intensificar a experiência ao vivo, pensar a metáfora visual em termos de 
montagem, e a invocar vários cineastas como influências diretas. Tais influências e 
referências não aparecem nos trabalhos de arte do mesmo modo como no trabalho textual. 
Enquanto na tessitura da pesquisa acadêmica os autores vão sendo citados e encadeados de 
maneira lógica, na pesquisa artística eles são incorporados no devir de cada trabalho, 
invocados e trabalhados pela intuição. É por isso que, algumas vezes, é possível mesclar 
influências de autores que seriam incompatíveis se usados racionalmente. Literatura, filosofia, 
cinema, artes plásticas, cultura industrial, tudo se combina para formar o sentido, o bloco de 
sensações que se deseja. Tratamos das especificidades da pesquisa em arte e de algumas 
definições iniciais no Capítulo 1: algumas definições.  
O Capítulo 2: as experiências artísticas é composto de três ensaios que partem de 
três trabalhos em videoperformance que realizamos durante o período da pesquisa: Estendal 
ou Proverbio 31 (um trabalho com duas finalizações), Catação e Fabric. Tais ensaios se 
configuram como reflexões investigativas que partiram de questões levantadas por cada 
trabalho e trazem para o diálogo filósofos e artistas que também procuraram respostas para 
questões semelhantes.  
Realizamos a primeira experiência artística utilizando a câmera como única 
interface entre a ação e o espectador. Essa ação não continha a presença ao vivo como dado 
principal, pelo contrário, acontecia no espaço doméstico solitário. Mesmo assim, a 
intensidade da experiência no corpo do performer deveria ser visível, e até mesmo sensível 
para o espectador. Ao mesmo tempo, quando a ação ocorre no suporte audiovisual passa a 
conviver com as referências desse meio, e acaba pedindo mais imagens, mais planos, 
compondo as metáforas nas especificidades do campo cinematográfico. No primeiro ensaio 
do Capítulo 2 tratamos da ação intitulada Estendal ou Proverbio 31, investigando a presença 
ao vivo e a mediada pela imagem cinematográfica, as experiências com o tempo real e o 
tempo filmado, e a criação de um real como solução à negação da representação.  
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A segunda experiência artística foi apresentada ao vivo e continha um aparelho de 
televisor e câmera de vídeo em circuito fechado. Foi uma ação duracional, de temporalidade 
estendida. No segundo ensaio do Capítulo 2, que trata de Catação, refletimos sobre a 
intensificação da experiência do tempo presente em ações ao vivo e no cinema, sobre 
estratégias de intensificação da presença, e sobre as passagens entre o comportamento 
cotidiano e ritualizado.  
Fabric foi a terceira experiência artística, derivada das anteriores. Apresentado ao 
vivo, com utilização de imagens de arquivo e de circuito fechado, Fabric também era 
transmitido em tempo real pela internet. No terceiro ensaio do Capítulo 2 tratamos das 
reflexões suscitadas nessa ação. Percebemos o trabalho de manutenção como o problema 
poético que perpassa as três performances, e trazemos o pensamento de Hannah Arendt sobre 
a condição humana para o diálogo. Refletimos acerca da noção de perda do real ou de hiper-
real, a sensação de co-presença entre espaços e tempos no mundo contemporâneo e a procura 
por efeitos de presença como redenção à uma perda da dimensão corporal na experiência 
contemporânea. 
A reflexão mais aprofundada sobre o fazer artístico durante o período desta 
pesquisa nos levou a organizar alguns procedimentos de criação. Refletindo sobre as muitas 
escolhas que se deve fazer na concepção de um trabalho em arte de ação, propusemos quatro 
campos elementares a partir dos quais essas escolhas irão produzir infinitas combinações e 
compor as metáforas e blocos de sensação. Espaço, tempo, ação e elementos exteriores são, 
para nós, os campos fundamentais que devem ser pensados e definidos conscientemente pelos 
artistas. Exploramos escritos de cineastas e artistas que também se debruçaram sobre esses 
campos, e trouxemos alguns exemplos complementares para esclarecer nossa proposição, no 
Capítulo 3: processos de criação em performance. 
Percebemos que, em todos os casos, está em jogo a produção de blocos de 
sensação que sejam capazes de deflagrar experiências estéticas nos espectadores 
contemporâneos. Tais experiências seriam, segundo Hans Ulrich Gumbrecht, a única saída 
para um modo de vida que tem se virtualizado e se separado da experiência do corpo de modo 
radical. A negação da representação e da narrativa, nesse sentido, seria um sintoma, uma 
resposta a tal modo de vida, uma forma de nostalgia do corpo. Paradoxalmente, a capacidade 
da arte de despertar os sentidos, provocar sensações atuais, faz com que seja possível utilizar 
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todas as mídias, pois todas têm, de uma forma ou de outra, a potencialidade de produzir as 
poéticas da presença.   
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PARTE A:  PRODUÇÕES POÉTICAS  
The artist, beginning in reality – in that which already exists – starts moving towards a 
vision, an idea, and, with the cumulative momentum of that dedicated concentration, crosses 
the threshold from that which already exists into the void where, still moving towards, he 
creates a plane of earth where his foot has been, as the spider, spinning from his own guts, 
threads his ladders of highways through once empty space1.  
(DEREN, 1960a, p. 241) 
 





A metodologia – a pesquisa em arte, esta pesquisa 
Esta pesquisa, localizada academicamente no Programa de Pós graduação em 
Multimeios, na linha de pesquisa “História, Estética e Domínios de Aplicação do Cinema e da 
Fotografia”, investiga a relação entre o meio audiovisual e um tipo de linguagem artística, a 
performance. Trata-se de uma exploração de uma poética experimental e, portanto, encontra 
sua metodologia na pesquisa em arte.  A pesquisa em arte difere-se da pesquisa sobre arte, 
porque a primeira requer a criação de um método, enquanto a segunda toma de empréstimo os 
métodos investigativos desde o ponto de vista pelo qual se analisa a obra de arte, que não é 
fundadora da investigação mas objeto de estudo (REY, 2002).  
A pesquisa em arte, no contexto da Universidade, traz para o local privilegiado do 
conhecimento científico – objetivo, empírico, fundador de verdades generalizantes – o 
                                                
1 O artista, começando no real – aquele que já existe – começa a se deslocar para uma visão, uma ideia, 
e, com o momento cumulativo dessa concentração dedicada, atravessa a margem daquilo que já existe no vazio 
onde, ainda movendo-se adiante, cria um plano de terra onde seu pé esteve, como uma aranha girando a partir de 
suas próprias entranhas, enfia suas estradas de escadas através do espaço que era vazio (Tradução da Autora). 
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conhecimento produzido por seus próprios meios – subjetivo, experimental, criador de 
realidades possíveis. E essas duas maneiras de conhecer o mundo não são opostas, uma não 
invalida a outra. Ao contrário, são duas maneiras possíveis de compreender o mundo, de criar 
conhecimento.  
Os filósofos franceses Gilles Deleuze e Felix Guattari (1992) defendem que tanto 
a ciência quanto a arte e a filosofia são atividades criativas autônomas, e que podem inclusive 
se influenciarem mutuamente. Eles definem que a filosofia cria conceitos, a ciência cria 
funções, e a arte cria blocos de sensação, compostos de perceptos e afectos. “Não há nenhum 
privilégio de uma destas disciplinas em relação à outra. Cada uma delas é criadora. O 
verdadeiro objeto das ciências é criar funções, o verdadeiro objeto da arte é criar agregados 
sensíveis e o objeto da filosofia, criar conceitos” (DELEUZE, 1985a, p.154). O artista é, 
segundo os filósofos, alguém que consegue “extrair um bloco de sensações, um puro ser de 
sensações. Para isso, é preciso um método que varie com cada autor e que faça parte da obra” 
(DELEUZE, GUATTARI, 1992, p. 217).  
A pesquisadora brasileira Sandra Rey (2002) procura definir algumas 
especificidades da pesquisa em arte. Ela afirma que “a obra de arte instaura um mundo” 
(p.131), fabrica alguma coisa, que “[...]o que está em questão, na arte, não é a comprovação 
da verdade – como é o caso da ciência – mas, sim, a instauração de uma verdade” (p. 132, 
grifo da autora). Instaurar, em arte, é a operação que uma obra realiza quando produz uma 
outra realidade possível, “o objeto artístico apresenta e instaura um mundo. Podemos dizer 
que a obra é instaurada num mundo e simultaneamente sua presença  instaura outro mundo a 
partir da modificação do já existente. […] a arte, na medida em que é experienciada, afeta 
nosso modo de perceber e de pensar a realidade.” (RAMME, 2007, p. 96). A cineasta 
experimental norte-americana Maya Deren também afirma que a atividade artística é criadora 
de realidades e constituidora de experiências: “When we agree that a work of art is, first of 
all, creative, we actually mean that it creates a reality and itself constitutes an experience” 2 
(DEREN, 1946, p.22, grifo da autora). 
O pesquisador acadêmico que se lança nesse tipo de investigação tem o duplo 
desafio de realizar uma produção poética - buscando seu método prático, tentando criar essa 
realidade, como propõe Deren, ou esse bloco de sensações, como propõe Deleuze e Guattari 
                                                
2 Quando nós concordamos que um trabalho de arte é, em primeiro lugar, criativo, nós na verdade 
queremos dizer que ele cria uma realidade e ele mesmo constitui uma experiência (Tradução da Autora).  
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– e uma produção textual - que também precisa encontrar seu método de abordar o objeto de 
seu estudo. É que tal objeto não é dado pressuposto, ele é construído ao mesmo tempo da 
investigação teórica. Esse outro mundo possível que se instaura com a obra de arte não está 
pronto, mas vai se fazendo ao longo da pesquisa acadêmica, e as duas práticas vão se 
entrelaçando pois tanto a escrita parte da experiência, extraindo dela as questões que irá 
desenvolver, quanto as experiências que vão sendo realizadas incorporam aspectos da 
reflexão teórica (REY, 2002). A pesquisa em arte parte da produção artística a partir da qual 
entrecruza uma produção textual (LACRI, 2002). O texto constrói-se com base em  reflexões, 
questionamentos, da exploração da problemática trazida pela produção artística. Tal texto 
deve procurar não apenas ser uma simples tradução ou explicação da obra, assim como a obra 
não deve ser mera ilustração de uma teoria (REY, 2002).  
[...] não se trata de juntar prática e teoria – tarefa impossível, salvo 
para um pesquisador de exceção – mas, antes, de ligá-las, em outras 
palavras, de instalar-se na postura que consiste em relançar uma ao 
nível da outra. Trata-se […] de refletir sobre as modulações dessa 
articulação, […] inventar as modalidades de uma ligação que bem 
poderia não ser só tensão, que bem poderia, às vezes, pôr em cena 
somente o mais sutil dos desligamentos (LACRI, 2002, p.26, grifo do 
autor). 
É a relação que acontece, retornando a Deleuze, entre a filosofia, a arte e a 
ciência. Segundo o autor:  
[...] a filosofia, a arte e a ciência entram em relações de ressonância 
mútua e em relações de troca, mas a cada vez por razões intrínsecas. É 
em função de sua evolução própria que elas repercutem uma na outra. 
Nesse sentido, é preciso considerar a filosofia, a arte e a ciência como 
espécies de linhas melódicas estrangeiras umas às outras e que não 
cessam de interferir entre si. […] Criar conceitos não é menos difícil 
que criar novas combinações visuais, sonoras, ou criar funções 
científicas. O que é preciso ver é que as interferências entre linhas não 
dependem da vigilância ou da reflexão mútua. Uma disciplina que se 
desse por missão seguir um movimento criador vindo de outra lugar 
abandonaria ela mesma todo papel criador. O importante nunca foi 
acompanhar o movimento do vizinho, mas fazer seu próprio 
movimento   (DELEUZE, 1985a, p.156). 
Compreende-se que esta tese será composta a partir de obras de arte, mas que ela 
mesma deve ser realizada em outra linguagem. Deve, portanto, criar como uma “linha 
melódica” interferindo ou se deixando interferir, mas tendo em vista a criação de seu próprio 
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movimento. Obras e textos se complementam, mas não encerram-se um no outro, podendo, 
inclusive, apontar para direções diferentes.  
A relação de cotejamento entre arte de ação e cinema, aqui explorada, será de  
“um processo de comparação entre elementos e objetos culturais, com ressonâncias e 
repercussões nas poéticas artísticas” (ALMOZARA, 2015). Cineastas que consideram seu 
ofício como artístico e artistas que investigaram o meio cinematográfico são nossas principais 
referencias. Uma opção metodológica foi trabalhar predominantemente com textos de 
autores-artistas, ou seja, com referencias textuais produzidas por quem também é realizador. 
Selecionamos, para produzir diálogo com nossa reflexão, performances, vídeos e 
filmes que tratam do mesmo problema que emergiu nas ações artísticas, do universo 
feminino, do trabalho doméstico e do ritmo da vida contemporânea. Outros autores são 
invocados conforme os conceitos de que tratam forem se fazendo necessários.  
O exercício de escrita aqui elaborado procura trazer à tona dimensões que 
participaram dos trabalhos de arte realizados, tecendo ensaios que partem dessa experiência 
para apontar outros lugares possíveis. 
 
 
Uma ideia em arte 
Certas etapas sempre recorrem em cada filme que faço... A primeira é uma espécie de 
pressentimento, a ideia que me ocorre do que deve ser determinado filme – em outras 
palavras: a razão pela qual eu quero fazer o filme, a necessidade que tenho de fazer este ou 
aquele filme. É uma ideia vaga, difícil de definir, porém bastante completa. Ainda estamos 
no nível da imaginação: um dia acordamos bem cedo e nos ocorre uma espécie de imagem 
global. (VAN DER KEUKEN, 1974, p. 155) 
 
O conhecimento produzido nesta pesquisa acadêmica foi elaborado em duas 
linguagens, a escrita, tradicional da academia científica, e a artística, que vem se infiltrando 
no espaço da ciência. Trazemos os trabalhos artísticos em anexo a esta tese, e trataremos, 
nesta parte do texto, dos problemas envolvidos na criação artística.  
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Se, em ciência, se parte de uma pergunta, para a qual se lançam hipóteses e se 
utilizam métodos preestabelecidos para verificar a validade das hipóteses, e até mesmo refutá-
las, em arte nem sempre se parte de perguntas seguidas de respostas hipotéticas, e quase 
nunca se tem um método preestabelecido. “A arte, de fato, não transmite verdades 
comprováveis nem pretende fazê-lo[...] ela é uma mentira mais verdadeira que a verdade” 
(GULLAR, 2007, p.65). Em arte, o ponto de partida é uma ideia, não uma pergunta. Essa 
ideia pode ser uma dúvida, uma inquietação, e também pode ser uma vontade de afirmação 
que se arrisca no mundo mesmo sem ser confirmada.  “Formas que se parecem com ideias. 
Considerá-las verdadeiras ideias” aconselhava Robert Bresson (1975). 
Uma ideia pode ser uma imagem-germe, que aparece algumas vezes bem 
definida, outras vezes menos, e que o artista tenta capturar e materializar de diferentes formas. 
O cineasta brasileiro Mário Peixoto, que realizou o filme experimental brasileiro Limite, em 
1931, partiu de uma imagem-germe que surgiu como ideia após ter visto uma fotografia na 
capa de uma revista (TEIXEIRA, F.E., 2003). Os surrealistas frequentemente partiam de 
imagens visualizadas em sonhos, como é o caso da famosa imagem do olho sendo cortado por 
uma navalha no filme Um Cão Andaluz, de 1929, do cineasta Luís Buñuel.  
A ideia pode ser também uma sensação, ainda invisível, que o artista tenta 
traduzir em imagem, seja ela visual, sonora ou corporal. As pinturas de Frida Kahlo, artista 
mexicana, transformam em figuras os sofrimentos psicológicos e físicos da pintora. Já os 
trabalhos do estadunidense  Jackson Pollock não são figurativos, mas traduzem visualmente 
os movimentos mentais e os gestos do corpo do artista enquanto pintava.  A brasileira Lygia 
Clark, em seu trabalho A Casa é o Corpo, de 1968, procurava produzir no participador as 
sensações correspondentes a um nascimento, por meio de um ambiente com provocações 
sensoriais.  
Uma ideia em arte pode ser também um comentário ou observação sobre o 
mundo, transformado em imagem ou bloco de sensação. Ê o caso de trabalhos de arte mais 
discursivos e críticos, como na série Inserções em Circuitos Ideológicos, do brasileiro Cildo 
Meireles, ou das artistas estadunidenses Jenny Holzer e Barbara Kruger. Os trabalhos desses 
artistas muitas vezes se produzem como séries, pois são diferentes materializações de uma 
ideia, distintas imagens possíveis para traduzir seus comentários sobre o mundo em que 
vivemos.  
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A ideia pode inclusive chegar mais inteira, como um plano de ação ou 
materialização de uma imagem, o que não exclui o risco desse plano ser transformado ou 
abandonado completamente durante a realização. Os planos podem tomar a forma de roteiros, 
esboços, dispositivos, projetos mais ou menos estruturados. Algumas ideias podem ser 
somente os planos, ou seja, sem saber ainda que imagem ou bloco de sensação resultará. Um 
exemplo interessante pode ser visto no filme Crônica de um Verão (1961), de Jean Rouch e 
Edgar Morin, em que não havia roteiro, mas um plano inicial, e o bloco de sensação não 
adveio dos diretores, mas foi construído a partir dos personagens reais que se revelavam ao 
longo das filmagens.  
Essas ideias em arte não são espontâneas, não dependem de uma genialidade, mas 
são influenciadas por textos, músicas, filmes e outras obras de arte. As influências aparecem 
de maneira mais ou menos evidentes em cada trabalho. São combinadas de maneira livre, sem 
a necessidade de algum rigor lógico, ou mesmo coerência filosófica, uma vez que a falta de 
lógica ou incoerência pode ser a estratégia para produzir o comentário ou a tensão desejada 
pelo artista.  
Em performance especificamente ocorre o mesmo que nas outras artes, há casos 
de artistas que partem de esboços de imagens, outros partem de roteiros de ação, outros ainda 
criam dispositivos, como regras de um jogo. Alguns sabem exatamente onde querem chegar, 






Figura 1: diagrama ilustrativo Uma ideia em arte. (Luana Veiga, 2012). 
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Performance, Happening e Arte de Ação 
Seria interessante, antes de prosseguir, esclarecer algumas questões 
terminológicas. No contexto desta tese utilizaremos os termos performance, happening e arte 
de ação. Apesar de não serem sinônimos, dizem respeito ao mesmo campo de produção 
artística. Atualmente a palavra performance tem sido utilizado amplamente para denominar 
este campo, mas a utilização de cada termo varia de artista para artista, e também de acordo 
com o contexto em que é praticado, e a escolha de um ou de outro termo indica essa 
especificidade de contexto.  
Para uma definição inicial, transcrevo a seguir a de Josefina Alcázar, que resume 
de forma esclarecedora: 
[...] el performance es una forma híbrida que se nutre del arte 
tradicional (como el teatro, las artes plásticas, la música, la poesía y la 
danza), del arte popular (como la carpa, el cabaret, el circo) y de 
nuevas formas de arte (como el cine experimental, el videoarte, la 
instalación y el arte digital). Pero también se nutre de fuentes 
extraartísticas como la antropología, el periodismo, la sociología, la 
semiótica y la lingüística; así como de las tradiciones populares 
vernáculas (merolicos, fiestas populares, procesiones). El performance 
es, pues, un arte liminal, una arte de los intersticios, es el arte 
transdisciplinário por excelencia.3 (ALCÁZAR, 2014, p. 75). 
As experiências de arte não objetual no campo das artes plásticas ou visuais 
podem ser encontradas ainda no início do século XX no contexto das vanguardas históricas, 
mas sem uma denominação geral. Cada artista ou grupo intitulava suas experiências como 
queriam - como o brasileiro Flávio de Carvalho, que chamou suas ações realizadas a partir da 
década de 1930 justamente de Experiências.  
O termo happening foi adotado após sua utilização como título de um trabalho do 
estadunidense Allan Kaprow em 1959 – os 18 happenings in 6 parts. Como o termo designa 
genericamente um acontecimento, foi adotado amplamente na década de 1960. O termo 
performance, no idioma inglês, designa a realização de alguma coisa, e pode inclusive ser 
                                                
3 A performance é uma forma híbrida que se nutre da arte tradicional (como o teatro, as artes plásticas, a 
música, a poesia e a dança), da arte popular (como o teatro mambembe, o cabaré, o circo) e de novas formas de 
arte (como o cinema experimental, a videoarte, a instalação e a arte digital). Mas também se nutre de fontes extra 
artísticas, como a antropologia, o jornalismo, a sociologia, a semiótica e a linguística, assim como das tradições 
populares vernaculares (os pregões dos vendedores ambulantes, festas populares, procissões). A performance é, 
portanto, uma arte limítrofe, uma arte dos interstícios, é a arte transdisciplinar por excelência. (Tradução da 
Autora). 
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compreendido como desempenho. No caso do happening, a performance é a sua realização, e 
o performer é quem realiza, independentemente se é o artista ou o participante, como 
podemos ver nas afirmações do próprio Kaprow, que sugere:  “perform the happening once 
only”4 (KAPROW, 1966, p.4) ou “the performance of a Happening should take place over 
several widely spaces”5 (KAPROW, 1965, p. 261). De modo geral, considera-se o happening 
como uma prática artística que envolve a participação de um grupo de pessoas, com algum 
grau de abertura para atividades imprevistas. 
A partir da década de 70, o termo performance passou a funcionar de maneira 
mais específica, designando ações realizadas por artistas, com ou sem participação do 
público, mas menos abertas do que os anteriores happenings. Ao mesmo tempo, os 
happenings passaram a ser integrados às práticas de teatro de vanguarda. Isso levou alguns 
teóricos a realizarem tentativas de classificações e categorizações das diferenças, o que não 
aparenta relevância para os artistas experimentais. Podemos perceber, nos textos de origem 
estadunidense, que o termo performance leva os teóricos à inclusão de atividades ligadas à 
indústria do entretenimento, como apresentações de comediantes e de espetáculos midiáticos. 
Por outro lado, na antropologia o termo também é utilizado para designar estudos de 
atividades ligadas à ritos ou a práticas sociais cotidianas (CARLSON, 2010). 
A partir da metade dos anos 1970 o termo performance passou a ser utilizado 
genericamente para denominar todo o campo da arte de ação, incluindo os happenings, os 
eventos Fluxus, as intervenções urbanas, etc., cumprindo um papel utilitário de consenso. 
(PEIDRO, 2007). O teórico argentino Miguel Angél Peidro faz a ressalva de que há muita 
oposição a esse uso generalizante, uma vez que o termo em inglês é também utilizado para as 
“artes espetaculares”, o que amplia em demasia sua utilização. Peidro também procura definir 
a arte de ação: 
La acción tiene como material u objeto la vida, en general no se 
especializa, no tiene como material o materia de trabajo unos colores, 
una piedra, unos dígitos, sino la acción en sí misma y de esto se dieron 
cuenta los artistas que entonces cualquier acción puede ser tomada, al 
igual que cualquier espacio y cualquier tiempo, y se plantean 
problemas o paradojas pues los límites con acciones, espacios y 
                                                
4 Realize o happening apenas uma vez (Tradução da Autora). 
5 A realização de um happening deve acontecer em vários espaços separados (Tradução da Autora). 
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tiempos de la vida se vuelven imprecisos o más bien difíciles de 
delimitar.6 (PEIDRO, 2007). 
Entre os artistas hispanófonos se utiliza mais o termo arte acción, por seu uso 
mais geral, que abarca performances, happenings e quaisquer outras denominações que os 
artistas desejem. Possivelmente trazem a herança dos acionistas vienenses. Muitos artistas 
contemporâneos falam em accionar, o que nos parece interessante por trazer um duplo 
sentido, o de agir e também de acionar, no sentido de ligar ou disparar. Adotaremos o termo 
ao longo desta tese, considerando o duplo sentido descrito. 
O teórico espanhol Juan P. W. Ortega (2009) descreve as amplas origens da arte 
de ação, desde os happenings e performances estadunidenses, passando pelo situacionismo e 
acionismo europeus, assim como a arte processual, a body art, as artes da terra – land art, 
earth works -, entre outras. Tais práticas artísticas, segundo Ortega, tinham em comum suas 
estratégias que recusavam a produção de objetos e visavam a transformação do contexto 
físico e social. Ortega explica que o termo performance contém uma confusão semântica, pois 
designa tanto a prática artística contemporânea como também o ato tradicional de 
representação, no contexto teatral, assim como tem relação com o adjetivo performativo, que 
está ligado ao campo genérico das funções da comunicação.  
El equívoco se establece por cuanto la pretensión de efectiva 
transformación del mundo que se propone como objetivo la creación 
artística viene siendo designada función performativa desde que John 
L. Austin la describiera como función lingüística en 1961. Así, en 
cierto modo, performance en cuanto representación se situaría 
precisamente en las antípodas de lo performativo como intervención 
efectiva sobre la realidad.7 (ORTEGA, 2009) 
Itzel Rodríguez Mortellaro, por sua vez, reafirma que a arte de ação recusa a 
produção de mercadorias inseridas no mercado de arte e de objetos para serem contemplados 
ou possuídos. Seria um ato humano realizado num espaço e num tempo determinados, e que 
                                                
6 A ação tem como material ou objeto a vida em geral, não se especializa, não tem como material ou 
matéria de trabalho umas cores, uma pedra, uns números, senão a ação em si mesma e os artistas se deram conta 
disso, que portanto qualquer ação pode ser tomada, assim como qualquer espaço e qualquer tempo, e se colocam 
problemas ou paradoxos pois os limites com ações, espaços e tempos da vida se tornam imprecisos ou muito 
mais difíceis de delimitar. (Tradução da Autora). 
7 O equívoco se estabelece por conta de que a pretensão de efetiva transformação do mundo que propõe 
como objetivo a criação artística vem sendo designada como função performativa, desde que John L. Austin a 
descreveu como função linguística em 1961. Assim, de certo modo, performance enquanto representação se 
situaria precisamente nas antípodas do performativo como intervenção efetiva sobre a realidade. (Tradução da 
Autora). 
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não são representação de nada, mas a vida presente. Mortellaro também descreve a arte de 
ação como sendo uma inter relação das artes, como “mixed media”: “lo plástico, acústico, 
visual se mezclan, oratoria, plástica, body art, etc.“ (MORTELLARO, 2007) 
A teórica estadunidense Kristine Stiles também adota o termo Action Art por seu 
caráter mais amplo e por trazer o sentido de uma ação mais direta, inclusive politicamente. 
Para Stiles os trabalhos de arte performática realizados após os anos 1980 teriam se tornado 
mais conceituais e menos engajados no sentido físico da transformação, seja corporal, de 
materiais ou das condições sociais (STILES, 1998).  
Perhaps the homogeneity of the ubiquitous term Performance Art, 
which now generically designates, administers, and manages a wide 
range of cultural actions, [...] also indicates how conceptually 
removed culture has become from an awareness of its own conditions 
of, and potential for, action.8 (STILES, 1998, p. 229). 
Atualmente percebemos um uso genérico do termo performance abarcando as 
artes não objetuais focadas na ação de um modo amplo. A palavra já é familiar para o público 
em geral, inclusive por sua popularização por artistas muito famosos - como Marina 
Abramovic. Porém, seu uso generalizado é questionado por muitos outros artistas e teóricos, 
tanto pelas confusões semânticas como por ter se tornado uma categoria institucional, o que 
aniquilaria seu caráter experimental. O termo happening atualmente tem uma aderência a 
modos de teatro contemporâneo pouco roteirizados e com participação do público, porém, 
quando cunhado, dizia respeito a experimentações variadas, acontecimentos ou eventos. Arte 
de ação, como exposto, é bastante utilizado pelos artistas e teóricos de língua hispânica, e 
também abarca um contexto bem amplo. 
  
                                                
8 Talvez a homogeneidade do termo ubíquo Arte da Performance, que atualmente genericamente 
designa, administra e gerencia uma ampla gama de ações culturais [...] também indica o quão conceitualmente 
separada a cultura se tornou de uma consciência de suas próprias condições de e potencial para a ação. 
(Tradução da Autora).  
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Capítulo 2: As experiências artísticas 
As ideias das primeiras experiências em performance e videoperformance que 
integram o corpo deste trabalho surgiram em forma de imagens, ainda em 2010. Elas  diziam 
respeito às minhas sensações e percepções a partir do meu dia a dia. A seguir descreveremos 
o processo de realização de cada uma delas, as reflexões que emergiram dessa prática e as 
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“Seu filme não está totalmente feito. Ele se faz pouco a pouco sob o olhar. 
Imagens e sons em estado de espera e de reserva” (BRESSON, p. 59) 
 
As primeiras imagens apareceram ainda em 2009 ou 2010, época em que eu 
passava o dia inteiro sozinha com minha filha bebê numa casa enorme e afastada. Os dias 
eram longos e silenciosos, preenchidos pelos pequenos barulhos da casa, pelas tarefas e 
objetos. Passei a me identificar com as coisas, guardada na casa. Apesar de minha sensação 
forte de solidão e de isolamento, eu estava no lugar onde eu deveria estar. No lugar certo, 
como as roupas dobradas no armário, os enfeites nas prateleiras, o bebê no berço.  
A solidão e o isolamento eram as sensações mais fortes que me envolviam 
naquele momento, e a identificação do corpo com os objetos da casa, todos bem guardados e 
protegidos, gerou as imagens da mulher pendurada no varal junto com as roupas, e da mulher 
guardada, sentada, confundida aos outros objetos. Esbocei em alguns desenhos, agora 
perdidos. 
Essas imagens, por sua própria natureza, pediam um suporte mediático. Não era 
necessário, possível, e tampouco fazia sentido realizá-las ao vivo presencialmente para 
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espectadores, uma vez que a solidão é parte fundamental desse bloco de sensações que 
desejava criar. As imagens deveriam acontecer dentro da casa mesmo, e conter o isolamento. 
A primeira experiência com elas foi um ensaio em fotografia num dos cômodos, uma 
fotomontagem com o corpo guardado num grande armário, dobrado, como as roupas (fig. 02).  
 
Figura 2: Fotomontagem Sem Título (2011) 
Também comecei algumas experiências filmando o espaço da casa e as tarefas 
cotidianas. Recolhi vários planos de louças sujas sobre a pia, de panos a secar no varal, da 
máquina de lavar roupas funcionando. Colecionava imagens do mundo que me cercava, do 
repetitivo esforço para conter o caos que se instalava sem minha vontade ou permissão.  
Contudo, a imagem do corpo pendurado no varal só pôde ser realizada num 
momento posterior, numa segunda casa, em que eu já não vivia tal situação de profundo 
isolamento, mas que era um lugar que tinha características mais marcantes para essa sensação. 
Essa casa, bem menor, tinha seu quintal fechado por altas paredes cinzas, com cacos de vidro 
no topo e o céu recortado pelos perfis dos telhados dos vizinhos. Também nessa segunda casa 
começamos, eu e Ticiano, a colecionar, ao longo de meses, imagens das paredes, dos pingos 
da torneira, dos muros e telhados, das antenas, da chuva, dos céus.  
Realizamos as tomadas da performance ao longo de um dia. Escolhemos roupas 
claras para preencher os varais. Preparamos, entre as várias cordas de varal, um cabo de aço 
que suportasse o peso do meu corpo. Então, passamos pequenos cinturões de couro sob 
 33 
minhas axilas, me prendendo ao varal de aço. Eu esperava com os pés apoiados sobre um 
banquinho, que Ticiano removia a cada tomada. Meu corpo era puxado pela gravidade e toda 
essa força era contida apenas pelos cinturões sob meus braços, o que provocava uma dor 
intensa. Havia nuvens, mas quando o sol aparecia era muito ardido, piorando o desconforto. 
Conseguimos fazer seis tomadas, com pequenos intervalos para eu me recuperar. No final da 
tarde, recolhendo as roupas dos varais, estávamos ainda muito concentrados e dentro do devir 
da performance. Ticiano continuou filmando, e naquele momento me veio a imagem da 
mulher guardada com as roupas. Prossegui, então, muito concentrada, a tirar e dobrar roupa 
por roupa, empilhando numa cadeira no canto do quintal, e ao terminar me sentei junto com 
as roupas, empilhadas em mim, e lá permaneci por um longo tempo, sendo roupa recolhida. 
A textura da parede compunha, com a sombra projetada dos muros, um desenho 
bem geométrico, e o movimento dessa sombra ao longo da tarde parecia que colaborava para 
a sensação de compressão do espaço em torno da figura feminina.  
O resultado dessa experiência foi uma síntese das duas ideias iniciais, com duas 
cenas muito fortes, do corpo suspenso no varal (fig. 03) e recolhido com as roupas num canto 
(fig. 04). 
 




Figura 4: Still dos vídeos Estendal (2013) e Proverbio 31 (2015) ), de Luana Veiga e Ticiano Monteiro. 
Num primeiro momento, montamos as sequencias de forma “tradicional” no meio 
das artes plásticas. Isso quer dizer que simplesmente colocamos dois longos planos sequencia 
um após o outro, como registro de uma ação ao vivo. Essa primeira versão foi intitulada 
Estendal 9, e foi exibida em Campinas, no Festival Atos em Ações (2013), e na cidade de 
Bucaramanga, na Colômbia, no Festival Acciones al Margen (2013).  Essa versão nos levou a 
profundos questionamentos acerca da forma desse filme, sobre sua potência enquanto obra de 
arte nos dias de hoje, sua capacidade de provocar experiências e suas heranças estéticas, que 
discutiremos a seguir. 
Quando afirmamos uma forma tradicional de montagem de um vídeo de 
performance, partimos de uma prática muito difundida e tomada como verdadeira ou ideal 
entre os praticantes de performance e videoarte no contexto das artes visuais. Tais vídeos se 
baseiam predominantemente em longos planos sequencia e na duração do tempo real. Isso 
acontece porque existe um certo consenso, por parte dos artistas, acerca da relação direta com 
o tempo real da ação performática. A pesquisadora mexicana Josefina Alcázar (2014), que 
recolheu definições de dezenas de artistas, afirma que a performance procura a “experiencia 
                                                
9 Estendal: substantivo masculino. 1. Estrutura, geralmente feita de corda ou de varas metálicas, onde se 
coloca a roupa para secar = varal. 2. [Figurado]  Descampado. 3. Larga explanação de coisas ou assuntos. 4. 
Exibição ostentosa = alarde. (Estendal, 2008-13) 
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del momento, del instante, es un arte donde la inmediatez adquiere significado” (ALCAZAR, 
2014, p. 77), e que “los artistas de performance señalan que el proceso es más importante que 
el objeto producido” (ALCAZAR, 2014, p. 71). 
A crítica de arte Christine Mello (2008) confirma esse consenso em sua análise de 
videoperformances. Ela afirma que o uso do recurso do tempo real demonstra um 
deslocamento do foco da obra acabada, finalizada, para o “processo de elaboração, que 
precisa ser vivenciado processualmente, na duração do ato, em seu inacabamento, como 
referência à vivencia de um acontecimento” (MELLO, C., 2008, p. 145). Segundo Mello, o 
desenrolar do tempo real pode provocar uma experiência de presença “ao vivo”, embora 
mediada. 
Em geral, essas peças são exibidas em museus, galerias, e espaços afins, em que 
os vídeos são mostrados analogamente às esculturas e pinturas, e a relação do público também 
é parecida. Isso pode ser libertador, no sentido de não prender o espectador a uma cadeira por 
um tempo predeterminado, mas também pode ser bastante redutor, pois esse mesmo 
espectador pode simplesmente passar pelo trabalho e olhar de relance, como quem olha um 
cartaz de publicidade ou uma vitrine. Nesse caso, os longos planos funcionam quase como 
imagens paradas. Os filmes experimentais de Andy Warhol, Sleep (1964), com seus 341 
minutos de um homem dormindo e Eat (1963) de um homem comendo um cogumelo por 45 
minutos, são um bom exemplo da ênfase na duração real da ação. Já foram exibidos em salas 
de cinema e também em galerias, mas nos dois tipos de espaço  não era necessário que a 
audiência permanecesse presente durante todo o tempo de exibição. 
O deslocamento do foco para o processo foi sempre uma questão muito relevante 
para a arte e o cinema experimental, e se acentua nos anos 60 e 70, a época do advento do 
campo da arte de ação e da arte conceitual. Podemos perceber, nas práticas artísticas 
experimentais dos anos 60, que em muitos casos o uso dos filmes e vídeos por artistas 
plásticos se relacionava à necessidade de registro dos trabalhos focados na duração da 
experiência concreta. Como não eram mais objetos perenes, surgia o problema de como 
existir na história da arte, como produzir documentos que atestassem a ocorrência de fatos 
efêmeros. Fernando Cocchiarale, que participou da chamada primeira geração de videoartistas 
brasileiros (MACHADO, 2007), descreve, em depoimento de 2007, uma das formas iniciais 
de interesse dos artistas da sua geração pelo filme, fotografia ou vídeo, como simples 
documentos:  
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Naquela época, as performances (que ninguém chamava de 
performances, eram happenings ou intervenções) tinham por 
característica um certo desdobramento temporal, que precisava ser 
registrado, digamos, apenas como memória, ou havia um fotógrafo 
que pegava a sequência, ou alguém com um Super- 8, um 16mm, etc. 
(COCCHIARALE, F. F., apud PARENTE, A., 2011). 
Alcázar (2014) conta que embora os primeiros artistas desprezassem a 
documentação, por insistirem na efemeridade, rapidamente procuraram um modo de preservar 
uma memória, um resíduo das ações que realizavam.  
A princípio, fotografias e filmes foram incorporados na prática de muitos artistas 
como documentação da obra, e não como a obra em si. Esse uso difere da produção artística 
em fotografia ou em filme, que explora as qualidades plásticas e poéticas do meio. As 
experiências em arte conceitual foram as que mais se utilizaram desse recurso, uma vez que 
os artistas deslocavam sua produção para ações fora dos espaços de galerias e museus, com 
gestos prosaicos, em arranjos no espaço concreto. Os registros fotográficos ou fílmicos 
serviam, na maioria das vezes, como interface entre o trabalho e o público. Esse era o caso, 
por exemplo, das diversas Caminhadas (dec. 1970) de Richard Long, que realizava extensas 
rotas a pé. Tais experiências não podiam ser compartilhadas com uma audiência a não ser pela 
documentação, composta por mapas desenhados, textos e fotografias. A documentação 
garantia a inscrição do artista no sistema das artes, fosse nas exposições, nos livros ou revistas 
(WOOD, P., 2002). Podemos citar como outro exemplo a famosa obra em land-art Spiral 
Jetty (1970) de Robert Smithson. Conhecida através das fotografias, ela existe no Grande 
Lago Salgado, estadunidense, mas são raríssimos os que a visitaram ao vivo. Ainda assim se 
considera que a fotografia é apenas o registro documental da existência dessa interferência na 
paisagem. (Nesse sentido, poderíamos nos questionar, atualmente, sobre como uma geração 
que nega a arte como representação acaba por produzir todo um material de registro cujo 
principal função é representar um trabalho de arte ausente para o público).  
O deslocamento do foco da arte, da representação para a intensificação da 
experiência fenomenológica com o real, também foi explorado por cineastas que viviam na 
mesma época. Muitos filmes questionavam as fronteiras entre real e ficção, entre vida e 
representação (PARENTE, A., 2000). Agrupados sob uma denominação comum de Cinema 
Direto, diversos cineastas se ocuparam de uma vontade de encontro com o real. Obras tanto 
classificadas como ficção como documentário procuravam o embate direto com os 
acontecimentos, por meio de estratégias de mise em scène que colocavam os personagens, ora 
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reais ora ficcionais, em tensão com a duração da tomada. No campo específico do 
documentário, o Cinema Direto surge como uma reação ao modelo educativo griersoniano, 
que operava construindo narrativas que, embora não-ficcionais, eram carregadas de ideologias 
prévias, inclusive fazendo uso de encenações. A partir dos anos 60, essa produção documental 
se propõe, num primeiro momento, como não-intervenção, como uma observação neutra, e 
em seguida, como reflexiva, revelando os procedimentos enunciativos do discurso de cada 
filme (RAMOS, F., 2004), operação que podemos comparar com a da arte conceitual do 
mesmo período.  
Um interessante encontro pode ser visto no filme realizado pelos irmãos Maysles 
documentando a performance Cut Piece, da artista Yoko Ono (fig. 05). Os Maysles foram 
dois dos principais cineastas do Cinema Direto estadunidense, conhecidos pelo modo 
observativo que seus filmes tomavam. Ono era uma artista de vanguarda envolvida com as 
experiências Fluxus. O filme documenta a terceira apresentação da peça de Ono, realizada em 
Nova York em 1965. Atualmente é distribuído como um fragmento de pouco mais de oito 
minutos, que aparenta ser um plano sequência. Mesmo não havendo cortes visíveis, não se 
trata de uma imagem fixa. Albert Maysles utiliza a câmera na mão, aproxima-se do rosto de 
Ono, revelando no olhar a tensão que ela sofria quando um participante mais agressivo estava 
a cortar sua roupa. Maysles segue o corpo desse participante até desaparecer no escuro da 
plateia. Perde a imagem enquanto sobe ou desce do palco, enquanto reenquadra ou procura o 
foco. De fato, é possível que haja cortes , talvez dois –David Maysles dizia que procuravam 
montar os filmes com “um mínimo de estruturação dos eventos feita pelo cineasta” 
(MAYSLES, D., apud VOGELS, 2010, p. 6, tradução da Autora) - e podemos imaginar que o 
happening tenha durado muito mais de oito minutos. Mas isso não impede que o filme cause 
uma forte impressão de estarmos a “vivenciar o acontecimento”, como sugere Christine 
Mello. E isso não acontece simplesmente por um presumido tempo real, mas muito mais pelos 
enquadramentos, pela identificação que tomamos com o corpo presente da câmera, como ela 
se move, se aproxima, procura o corpo de Ono. 
Um dos fatores que teria contribuído para a produção do Cinema Direto seria o 
advento dos equipamentos de captação de som direto e câmeras cada vez mais portáteis. Tal 
tecnologia permitiria redução da equipe e da aparelhagem, e portanto, da interferência na 
situação. A tomada de som direto aumentava o realismo do filme, que passava a conter mais 
uma dimensão de documento da situação. Os equipamentos mais leves também libertaram a 
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câmera do tripé, e muitos filmes passam a adotar o estilo câmera na mão, com planos mais 
longos, acompanhando o movimento dos protagonistas no espaço, e imagem com alguma 
trepidação, como é o caso do filme dos Maysles. Foi essa tecnologia mais portátil que 
permitiu também aos artistas, ainda nos anos 60, sua produção em película, em 16mm, 8mm e 
super8, e posteriormente em vídeo. 
Contudo, a desejada intensidade da experiência com o real faz com que muitos 
artistas e críticos das artes focadas no tempo, como as performances e happenings, 
considerem a presença ao vivo do público como indispensável para a fruição do trabalho. 
Essa é a postura adotada, por exemplo, por Renato Cohen, conhecido teórico brasileiro. Para 
Cohen (1989) a performance seria uma função do espaço e do tempo, com a ressalva do autor 
de que deveria ser o tempo presente ao vivo: “para caracterizar uma performance algo precisa 
estar acontecendo naquele instante, naquele local” (COHEN, R., 1989, p. 28). Ele propõe 
como axioma do teatro, e da performance por extensão, a função matemática “T=h§(s,t), onde 
T – Teatro, h – homem, § - função, s – espaço da apresentação, e t – tempo da apresentação”. 
Partindo desse raciocínio lógico, que Cohen consegue até traduzir numa notação matemática, 
um filme, segundo ele, não seria nunca uma performance, simplesmente por ter sido pré-
gravado: “este tempo e espaço se referem ao instante da apresentação e são simultâneos, não 
se confundindo com o cinema, por exemplo, onde algo está sendo apresentado mas foi 
'gravado' num outro espaço, num outro tempo” (COHEN, R., 1989, p. 94). 
Josefina Alcázar (2014) também define a performance como uma arte ao vivo em 
que a presença do artista deve acontecer diretamente. “En el performance no hay distancia 
entre el momento da la acción y la recepción por parte del espectador, es un arte en vivo, en 
directo” (ALCAZAR, 2014, p. 78), diz ela, e prossegue: “(...) los artistas del performance 
hacen un arte vivo (...) donde la presencia física del autor es fundamental (...)Es una 
intervención en la dimensión temporal de la vida. El artista está ahí, frente al espectador, 
coinciden en el tempo y espacio, el referente está en el aquí y el ahora (...)” (ALCAZAR, 
2014, p. 97). A autora verifica o uso do vídeo e dos filmes por artistas de performance desde 
sua fase inicial, mas faz a ressalva: 
Sin embargo, el uso del vídeo amenazaba con romper los lineamientos 
más puristas del performance que establecen que debe ser efímero y 
que no se debe repetir. Además, […] se señala que la presencia del 
artista en el performance es algo imprescindible, indispensable. Estos 
postulados que se establecieran en las orígenes del performance 
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podían ser quebrantados por el uso del video.10 (ALCÁZAR, 2014, p. 
212) 
O crítico norte-americano Henry Geldzahler, ainda na década de 60, faz uma 
apologia à presença ao vivo do público nos happenings, afirmando que os registros em filmes 
ou fotografias não passariam de relíquias para relembrar de happenings mortos: 
The description of a Happening can in no way replace the viewing of 
one. The types of props, characteristic space, extraordinary visual 
leaps from image to image to not lend themselves to verbal 
description. What do remain are films or photographs, memory cues 
to those who were present but rather formal and unrevealing of 
continuity to everyone else. […] Today we have films and 
photographs, our contemporary print media and memorabilia, to 
record dead Happenings 11   (GELDZAHLER, 1967). 
A crença em uma presença mais real ao vivo, ao contrário do vídeo (ou filme) que 
seria considerado como simples documentação, como defendida por Cohen, Alcázar e 
Geldzahler, não se confirma utilizando a teoria do cinema, nem mesmo especificamente do 
documentário. O teórico Noël Carroll, por exemplo, defende que os documentários são 
percebidos como tais apenas pela informação prévia acerca de sua relação de documento, e 
não pela sua forma. Carroll também considera indistinta a experiência de presença ao vivo do 
ator ou por meio do filme. A partir de uma reflexão que ele faz aceca da crítica de Christian 
Metz sobre representação, Carroll afirma que “(...) não há nenhuma diferença teórica 
relevante entre performance e filme, em termos da presença de veículos representacionais” - 
aqui ele se refere ao exemplo dado por Metz de uma performance teatral da atriz Sara 
Bernhardt na película Fedra ou numa encenação ao vivo - “Além disso, em nenhum dos casos 
o que literalmente vemos é um personagem ficcional. O que literalmente vemos é um veículo 
representacional, que pode apresentar tanto uma ficção como uma não ficção.” (CARROLL, 
2005, p. 75).  
                                                
10  No entanto, o uso do vídeo ameaçava romper os limites mais puristas da performance que 
estabelecem que deve ser efêmero e não deve se repetir. Além disso (...) se aponta que a presença do artista na 
performance é algo imprescindível, indispensável. Estes postulados que foram estabelecidos nas origens da 
performance poderiam ser quebrados pelo uso do vídeo. (Tradução da Autora). 
11 A descrição de um happening não pode de maneira nenhuma substituir a visão de um. Os tipos de 
adereços, o espaço característico, os extraordinários saltos de imagem a imagem não podem ser descritos. O que 
permancece são como pistas de memória, em filmes e fotografias, para aqueles que estiveram presentes, mas 
nada além de pouco revelador da continuidade e muito formal para todas as outras pessoas. Atualmente nós 
temos filmes e fotografias, nossos mídias impressas e relíquias, para recordar de happenings mortos. (Tradução 
da Autora). 
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Podemos contestar a argumentação de que a presença ao vivo seria indispensável 
para se experimentar a intensidade de um acontecimento se nos lembrarmos da discussão 
levantada pelo cineasta Jean-Louis Comolli (2008), a respeito do realismo cinematográfico. 
Comolli propõe que o primeiro nível de realismo no cinema se daria a partir da relação “real, 
sincrônica, cênica” da máquina filmadora com o corpo filmado.  
Uma máquina e um corpo (pelo menos) partilham uma duração que é 
feita de interação entre eles. Essa partilha é real (e não virtual). Ela 
extrai sua 'verdade' da própria passagem do tempo, do desgaste 
partilhado do tempo, provocado pela máquina e, no mesmo instante, 
registrado por ela, como marcas desse desgaste no corpo filmado. 
(COMOLLI, 2008, p. 219). 
Comolli afirma ainda que a relação temporal do filme é sempre presente. Não 
faria sentido a pressuposição de que uma cena pré-filmada perderia sua intensidade de 
acontecimento intenso no público, uma vez que a intensidade do presente na tomada seria 
atualizada no momento da projeção. Para Comolli todo cinema seria fundamentalmente um 
documentário, por se tratar sempre de uma “inscrição verdadeira” que aconteceria sempre no 
presente do encontro da máquina filmadora com a situação inscrita na película. “Paradoxo do 
cinema: o traço inscrito está sempre no passado, mas traz sempre consigo o presente da 
inscrição. Eterno presente”  -  por isso permitiria substituir o público presente ao vivo das 
performances. 
Porquê? Porque se trata, sempre, do presente da projeção. Para um 
dado espectador (eu), a projeção está necessariamente no presente, e 
esta inscrição de imagens e de sons que ela manifesta aos meus 
sentidos se inscreve no presente de minha tela mental. Sinto a 
inscrição cinematográfica como presente em relação ao tempo que – 
espectador – eu estou compartilhando, estou vivendo (COMOLLI, 
2008, p. 226).  
Nesse sentido, não haveria distinção de graus de veracidade ou de experiência 
entre uma performance ao vivo e uma mediada pela imagem-câmera. O que ocorreria seria 
uma alteração de formas, mas também de potencialidades. De fato, a substituição da presença 
ao vivo do público pela câmera permite uma relação de intimidade muito maior com a 
situação filmada, pelo uso de variados enquadramentos, ou do recurso de zoom, mesmo sem o 
recurso da montagem. É fato que sentimos, no filme dos Maysles, o desenrolar da tensão no 
happening de Ono. Talvez a aproximação que A. Maysles faz do rosto dela, do olhar, dos 
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movimentos de seus lábios, nos provoque uma tensão até maior, e certamente diferente, do 
que a dos presentes na ação ao vivo, que não podiam chegar tão perto. 
 
Figura 5: Stills do filme Cut Piece (1965),  de Albert Maysles, a partir de performance de Yoko 
Ono. 
A relação de intimidade com a imagem é descrita por Arlindo Machado (1995) 
como uma das principais características do vídeo, que o diferenciariam do cinema. Na época 
em que ele escrevia havia uma diferença de mídias que era fundamental, contudo sua análise 
continua atual por extrapolar a técnica e encontrar diferenças nas qualidades e relações com a 
imagem, que continuam válidas. O filme cinematográfico é projetado na imensa tela da sala 
de cinema, sem interrupções, no escuro, para vários espectadores simultaneamente, que saem 
de suas casas para compartilhar esse espetáculo. O vídeo é composto numa tela de tamanho 
muito menor, dentro do espaço íntimo da casa, geralmente com luzes acesas e intervalos (no 
caso da transmissão televisiva), e usualmente apresenta planos médios e planos de detalhes, 
muitas vezes mostrando os personagens em escala real, como se estivessem dentro da sala. E 
no caso da videoarte, o espaço em que ela é exibida também é diferente, inserida em mostras 
em galerias ou museus, o que reitera a proposição de presença da obra no tempo e espaço real 
da exposição. Ainda assim, podemos nos questionar como funciona essa presença do vídeo 
nas exposições de arte atualmente, seja projetado ou exibido em telas luminosas, vinte anos 
depois da argumentação de Machado. É certo que nossa relação de intimidade com o vídeo só 
aumentou, agora que podemos tanto assistir quanto realizar por meio de dispositivos que 
cabem nos bolsos. Se, por um lado, temos acesso instantâneo, na palma das mãos, a um 
oceano de imagens de cotidianos íntimos, isso também banalizou o fascínio inicial que essas 
imagens poderiam exercer. 
O artista e pesquisador brasileiro André Parente, investigando as formas como o 
cinema produz a experiência do tempo presente, sugere que a percepção do tempo presente 
em um filme não é algo que se vê nas imagens, mas muitas vezes acontece por uma 
informação anterior, como nas transmissões ao vivo da televisão. “Desafiamos qualquer 
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especialista a decidir entre as imagens ao vivo e outras que não o são, pouco importa se sobre 
película ou não. O presente e as relações do tempo não são visíveis na imagem, na percepção 
comum”, afirma Parente (2000, p. 120). Para o autor a relação com o real é mais complexa, 
pois o real não teria duplo, seria algo singular. Trabalhos de arte e cinema que se esforçam em 
ser realistas teriam uma concepção preestabelecida: “a impressão de realidade e a justeza da 
imagem são, independentemente da técnica ou do método utilizado, proporcionais à ideia que 
se tem do real, e a imagem é a expressão não do real, e sim da significação que lhe é 
pressuposta” (PARENTE, A., 2000, p. 114). Nesse sentido, nem mesmo o Cinema Direto 
escaparia de ser uma representação. Para Parente, a solução para a vontade de não-
representação – compartilhada pelos artistas plásticos, cênicos, e também cineastas – estava 
na fundação de um presente na imagem, a partir de acontecimentos e personagens que não 
existiriam previamente ao próprio filme: 
O filme não consiste em mostrar ou em reportar o acontecimento, a 
situação, etc. O filme torna-se o próprio acontecimento, a 
aproximação do acontecimento, ‘o lugar onde este é chamado a se 
produzir’. As personagens não se remetem aos modelos 
preestabelecidos. O filme não consiste em ligar as personagens a uma 
situação, mesmo real, tomada de improviso ou a uma intriga 
preexistente. Pouco importa, portanto, que as personagens ou 
situações sejam reais ou fictícias. O que importa é que as personagens 
‘se constituam gesto por gesto, palavra por palavra, à medida que o 
filme avança, fabriquem a si próprias, a filmagem agindo sobre elas 
como um revelador [...].(PARENTE, A., 2000, p. 122). 
Aqui Parente revela sua filiação às proposições de Deleuze, sobre a fundação de 
um presente, e de Comolli acerca do compartilhamento da experiência intensa entre os corpos 
filmados e que filmam. O cineasta Jean Rouch é o principal exemplo citado por Parente. 
Rouch advém do cinema documentário etnográfico, observativo, mas num dado momento de 
sua produção seus filmes se lançam a experimentar criar realidades que, embora partam de 
imagens, personagens e situações não ficcionais, só existem na película. Em seus filmes Moi 
un noir (1958), Jaguar (1954-67), Petit a Petit (1968-70), entre outros, os personagens, reais, 
criam uma versão de si para a câmera e um relato de suas imagens a posteriori. Realidade, 
invenção e memória se confundem, criando um acontecimento que só existe no filme. 
A partir de Eu, um negro é toda uma função nova da câmera que se 
estabelece: não mais um simples aparelho de registro, mas agora 
agente provocador, estimulante, deflagrador de situações, conflitos, 
itinerários que, sem ela, jamais aconteceria ou, em todo caso, jamais 
daquela forma. Não se trata mais de fazer ‘como se’ a câmera não 
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estivesse ali, mas de transformar seu papel  afirmando sua presença, 
sua função, transformando um obstáculo técnico num pretexto para o 
desvelamento de coisas novas e surpreendentes.” (FIESCHI, 1973, 
p.30). 
Gilles Deleuze, chama de fabulação esse momento em que as personagens criam 
a si próprias, sem perder a identidade, sem representarem um outro. A função fabulação, 
conforme Gilles Deleuze, é a operação por meio da qual a imaginação é posta em ato, quando 
se afirmam as “potências do falso” – não da mentira, mas das possibilidades de vir a ser, os 
devires. “É uma potência do falso que substitui e destrona a forma do verdadeiro, pois ele 
afirma a simultaneidade de presentes incompossíveis [...].” (DELEUZE, 1985b, p. 161). 
Especificamente ele relaciona isso aos personagens reais de filmes de não ficção que criam a 
si próprios nos filmes, como os de Jean Rouch e Pierre Perrault. Não é que simplesmente têm 
seus comportamentos influenciados pela presença da câmera, pois todos os cineastas de não 
ficção lidam com isso, mas efetivamente inventam a si próprios sem deixar de serem eles 
mesmos, operam uma dobra nas relações discursivas: “[...] percebemos em primeiro lugar que 
a personagem deixou de ser real ou fictícia, tanto quanto deixou de ser vista objetivamente ou 
de se ver subjetivamente: é uma personagem que vence passagens e fronteiras porque inventa 
enquanto personagem real, e torna-se tão mais real quanto melhor inventou.” (DELEUZE, 
1985b, p. 184). 
A construção teórica de Deleuze classifica as imagens cinematográficas como 
imagens-movimento e imagens-tempo. As primeiras, da qual fazem parte os filmes realizados 
desde o início do século XX até meados dos anos 1940, seriam compostas por dois tipos de 
visão identificadas como objetivas – quando a câmera mostra o personagem objetivamente – e 
subjetivas – quando se têm a impressão de ver o que o os olhos do personagem veem. Além 
disso, os filmes pertencentes ao regime das imagens-movimento representariam o tempo e o 
espaço numa relação de similaridade com a nossa percepção corporal deles, o que ele chama 
de esquema sensório-motor, ou seja, uma relação de continuidade cronológica, de efeitos de 
causalidade, e de orientação espacial compatíveis com nossa experiência orgânica do mundo. 
Nesse regime de imagem o tempo seria representado de maneira indireta, “na medida em que 
resulta da ação, depende do movimento, é concluído no espaço [...], por mais revolvido que 
esteja, ele continua em princípio a ser um tempo cronológico.” (DELEUZE, 1985b, p. 157). 
Essa forma parecia funcionar satisfatoriamente para o cinema representar o mundo até a 
Segunda Guerra. 
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A experiência da guerra é capaz de provocar rupturas e descontinuidades no 
mundo “real” tão profundas, causando traumas e abalando crenças, que possivelmente 
influenciou as modificações que ocorreram em todas as formas de arte. No cinema, alguns 
realizadores começaram a refletir essa descontinuidade modificando o uso das imagens. 
Emergiu o que Deleuze chamou do regime das imagens-tempo. Aí, além da visão objetiva 
sobre o personagem e subjetiva do personagem, que nos mostravam situações sensório-
motoras, aparecem outros tipos de imagens que não são nem os personagens em cena e 
tampouco o que eles estão a ver ou ouvir, são as situações óticas e sonoras puras. Ocorre 
como se as personagens estivessem impossibilitadas de agir no mundo desmanchado pela 
guerra, como se fosse impossível contar histórias de grandes acontecimentos, como se os 
filmes passassem a mostrar o que fazem as pessoas depois que tudo já aconteceu, como dizia 
Robert Bresson. Aparecem personagens que vagam por paisagens desconexas, personagens 
videntes, impossibilitados de agir, de se comunicar: “as situações sensório-motoras deram 
lugar a situações óticas e sonoras puras às quais as personagens, que se tornavam videntes, já 
não podem ou querem reagir, pois precisam, muito, conseguir ‘enxergar’ o que há na 
situação.” (DELEUZE, 1985b, p. 157). Desligadas de um encadeamento submetido a uma 
ação, aos efeitos de causalidade, é o próprio tempo que é dado a ver, diretamente, nas 
situações óticas e sonoras puras. O espaço, por sua vez, perde as conexões sensório-motoras, 
e já não é organizado pelas ações e resoluções de tensões das personagens. 
[...] o que caracteriza esses espaços é que seus caracteres não podem 
ser explicados de modo apenas espacial. Eles implicam relações não 
localizáveis. São apresentações diretas do tempo. Não temos mais 
uma imagem indireta do tempo que resulta do movimento, mas uma 
imagem-tempo direta da qual resulta o movimento. Não temos mais 
um tempo cronológico que pode ser perturbado por movimentos 
eventualmente anormais, temos um tempo crônico, não cronológico, 
que produz movimentos necessariamente ‘anormais, essencialmente 
‘falsos. (DELEUZE, 1985b, p. 159). 
O que se revela nesse raciocínio de Deleuze é a crise do real como modelo 
apreensível, uma vez que não há uma realidade verdadeira e única, mas diferentes 
experiências e diferentes discursos – as experiências das pessoas com a guerra revelam que as 
narrativas oficiais são sempre construções, mentiras, revelam que não há vencedores, somente 
vítimas. Deleuze explica a crise do real pelo debate filosófico, desde a Antiguidade até chegar 
em Leibniz, com a criação do conceito de incompossibilidade, que seriam linhas de 
possibilidades temporais possíveis de acontecerem, mas impossíveis de existirem no mesmo 
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mundo, no mesmo universo. Segundo Deleuze, é um artista quem soluciona o paradoxo, o 
escritor Jorge Luís Borges, no seu livro El Jardín de Senderos que se Bifurcan (1941): “(...) a 
resposta de Borges à Leibniz: a linha reta como força do tempo, como labirinto do tempo, é 
também a linha que se bifurca, que não para de se bifurcar, passando por presentes 
incompossíveis, retomando passados não necessariamente verdadeiros.” (DELEUZE, 1985b, 
p. 160, grifo do autor). Realidades incompossíveis habitando um mundo cuja unidade e 
continuidade foi fragmentada.  
Isso implica que Deleuze acredita ser a arte capaz de criar realidades 
incompossíveis, no momento em que “a narração deixa de ser verídica, quer dizer, de aspirar 
à verdade, para se fazer essencialmente falsificante. [...] É uma potencia do falso que substitui 
e destrona a forma do verdadeiro, pois ela afirma a simultaneidade de presentes 
incompossíveis [...].” (DELEUZE, 1985b p. 161).  É claro que não estamos a falar em magia 
(embora muitos artistas recorram a essa palavra), mas das construções discursivas do cinema, 
do teatro, das artes plásticas, etc. 
Se a alternativa real-fictício é tão completamente ultrapassada é 
porque a câmera, em vez de talhar um presente, fictício ou real, liga 
constantemente a personagem ao antes e ao depois que constituem 
uma imagem-tempo direta. É preciso que a personagem seja primeiro 
real, para afirmar a ficção como potencia e não como modelo: é 
preciso que ela comece a fabular para se afirmar ainda mais como 
real, e não como fictícia. A personagem está sempre se tornando outra, 
e não é mais separável desse devir [...]. (DELEUZE, 1985b, p. 185). 
Deleuze destaca também a relação com o tempo, que se transforma de um tempo 
cronológico para um tempo crônico. O tempo cronológico é aquele que se desenrola numa 
sequencia lógica – passado, presente, futuro, e portanto causal – e que pode ser medido 
objetivamente. O tempo crônico é percebido subjetivamente, não está submetido à lógica, 
pode ser distendido ao infinito e acessado por qualquer parte. É o tempo do pensamento, do 
sonho, da contemplação, “tempo acontecimento intensivo, o tempo do acontecimento ou do 
devir” (FERRACINI, 2007, p. 113). Aprofundaremos a questão da relação com o tempo nos 
capítulos a frente, mas já podemos antever aí a possibilidade de questionamento da ideia de 
tempo real. 
Embora a retomada do real como antítese da representação possa ser evocada por 
artistas como Allan Kaprow (1966) e Renato Cohen (1989), é um teórico da performance e do 
teatro, o estadunidense Michael Kirby (1984), quem explora mais profundamente a relação 
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entre representação e realidade. Segundo o autor, embora muitos tipos e estilos de atuação 
possam ser compreendidos como mais ou menos realista, esse conceito não seria muito útil 
para a atuação em si. Kirby propõe que toda peça envolve alguma representação, pouca ou 
muita, e para explicar ele desenvolve uma classificação, uma escala, que iria do maior ao 
menor grau. Às peças mais simples e que não contém quase nenhuma referência externa ao 
que elas apresentam, seja com um roteiro, cenários, figurinos ou comportamentos, ele 
classifica como ação simples não-matriciada (simple acting - nonmatrixed). A performance 
não-matriciada não se remete a nada fora dela, nem tempo, nem espaço, história, personagem, 
nenhuma informação externa, somente os atos e as tarefas desenvolvidas no decorrer de sua 
duração. No outro polo da escala estariam as ações complexas matriciadas (complex acting - 
matrixed), em que se tudo o que se vê se remete a uma matriz fora da peça e as ações 
desenvolvidas são bastante complexas. Entre os dois polos existiria toda uma gama de 
possibilidades de ações mais simples até as mais complexas e mais ou menos matriciadas. 
Kirby é enfático ao afirmar que não há uma escala de valores, que qualquer opção estética por 
estratégias mais simples ou mais complexas, com ou sem matrizes externas, não fazem da 
peça melhor ou pior, tampouco mais ou menos real.  
From one point of view all acting is, by definition, ‘unreal’, because 
pretense, impersonation and so forth are involved. From another point 
of view all acting is real. Philosophically, a No play is as real (if not as 
realistic) as a Chekhov production. Pretense and impersonation, even 
in those rare cases when they are not recognized as such, are as real as 
anything else.12 (KIRBY, 1984, p. 62) 
Essa explicação torna mais compreensível o postulado de Jorge Glusberg, crítico 
de arte argentino, quando diz que “o performer não ‘atua’ segundo o uso comum do termo; 
explicando melhor, ele não faz algo que foi construído por outro alguém sem sua ativa 
participação. Ele não substitui uma outra pessoa nem pretende criar algo que substitua a 
realidade.” (GLUSBERG, 1987, p. 73). Com a classificação de Kirby, podemos entender que 
Glusberg propõe que a performance seria uma ação não-matriciada, enquanto sustenta a 
negação da representação. 
                                                
12 De um ponto de vista toda atuação é, por definição, ‘irreal’, por causa do fingimento, falsificação 
assim por diante estão envolvidos. De outro ponto de vista toda atuação é real. Filosoficamente, uma peça Nô é 
tão real (se não tão realista) como uma produção de Chekov. Fingimento e personificação, mesmo nos raros caos 
em que não são reconhecidos como tais, são tão reais como qualquer outra coisa. (Tradução da Autora) 
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A ideia de uma matriz para a atuação (KIRBY, 1984) é equivalente ao conceito de 
um modelo para o real representado no cinema (DELEUZE, 1985b). Nesse sentido, a negação 
da representação, conforme alegada por diversos artistas de performance, pode ser vista como 
um falso problema. Em primeiro lugar porque, como vimos, a presença ao vivo não 
necessariamente anula a representação, tampouco a mediação pela câmera a confirma. Em 
segundo lugar, pois a própria noção de real é uma construção discursiva, o real não existe 
puro, verdadeiro e objetivo. Em terceiro lugar porque, se admitimos que a arte funda 
discursos verdadeiros, realidades possíveis, ela não representa, não está no lugar de outra 
coisa, ela é. A arte é blocos de sensação feitos com tinta, argila, palavras, sons, gestos, 
fotogramas, etc.  Mas nem todo discurso é verdadeiro – as mentiras existem –, e nem toda arte 
é boa arte. Como fundar o real? Segundo Deleuze (e Foucault), operando uma dobra no 
discurso.  
Os discursos oficiais – das ciências, dos governos, dos noticiários – se passam por 
verdade, mas são construções feitas com um objetivo de controle – dos fenômenos da 
natureza, da população, das opiniões. Eles inclusive podem utilizar os mesmos materiais das 
artes, tinta, palavras, fotogramas, etc. A obra do filósofo francês Michel Foucault investiga a 
constituição das relações de poder a partir da produção do saber. Explicamos: o saber 
enquanto conhecimento estruturado (e não apenas intuído, vivido) seria derivado de uma 
organização da sociedade que permitiria observar, medir, quantificar, e concluir verdades. 
Esses discursos verídicos, como vimos, são utilizados para o controle. O controle, ou força, se 
exerce de um ponto a outro nas relações de poder, tanto entre instituições e indivíduos como 
entre pessoas, são as linhas de força (Deleuze, 1990). Para Foucault a única maneira de 
resistir ao controle seria dobrar a linha de força conseguindo com que ela afete a si mesma. 
Um dos exemplos trazidos por Foucault está no texto A Vida dos Homens Infames (1977), em 
que mostra como um grupo de cartas endereçadas ao rei se utilizava do mecanismo discursivo 
que produzia o controle da vida de seus remetentes para obter efeitos sobre ela, no caso, a 
punição de conflitos cotidianos. Num momento posterior, começa a ser delineada, em dois 
volumes da História da Sexualidade: O uso dos prazeres (1984) e O cuidado de si (1985), a 
hipótese das técnicas de si, dos procedimentos de auto-observação e análise que fariam com 
que alguém pudesse ver a si próprio como objeto de conhecimento e, logo, de ação. Deleuze 
parte de Foucault para extrapolar e afirmar que a capacidade de agir sobre si mesmo, de 
dobrar as linhas de força seria a capacidade de deflagrar subjetivações, de processos de 
produção de modos de existência ou estilos de vida: “segundo a maneira de se dobrar a linha 
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de força, trata-se da constituição de modos de existência, ou da invenção de possibilidades de 
vida [...], não a existência como sujeito, mas como obra de arte.” (DELEUZE, 1992, p. 116). 
Lembremos que a noção de sujeito aqui empregada é também discursiva, um indivíduo é um 
sujeito de um verbo, quando ele é o agente, ou submetido a uma ação de outrem.  
A análise de Foucault e Deleuze se estende amplamente pelo campo das relações 
humanas, e é continuada por vários filósofos da atualidade. Mas é Deleuze quem não teme em 
afirmar a possibilidade estética dessas operações: “Trata-se da constituição de modos de 
existência, ou, como dizia Nietzsche, a invenção de novas possibilidades de vida. A existência 
não como sujeito, mas como obra de arte; esta última fase é o pensamento-artista” 
(DELEUZE, 1992, p. 120). A função fabulação que Deleuze vê nos filmes é a operação de 
dobra do discurso. Por meio do filme, personagens reais se veem, se mostram, falam sobre si 
próprios e produzem outras versões de si, falsas, em certo sentido, mas reais no filme. “O que 
se opõe à ficção não é o real, não é a verdade que é sempre a dos dominantes ou dos 
colonizadores, é a função fabuladora dos pobres, na medida em que dá ao falso a potencia que 
faz deste uma memória, uma lenda, um monstro.” (DELEUZE, 1985b, p. 183). Essa ação que 
produz ao mesmo tempo a si próprio e um outro, estranho, criado, é também a ação da 
performance, que não representa personagens preexistentes distintos do próprio realizador, 
mas produz uma dobra nele mesmo. Mantém sua identidade mas produz outra subjetividade.  
Podemos verificar a auto-reflexividade e auto-enunciação na performance na 
definição de Jorge Glusberg: “O performer atua como um observador. Na realidade, ele 
observa sua própria produção, ocupando o duplo papel de protagonista e receptor do 
enunciado (a performance).” (GLUSBERG, 1987, p. 76). Aparece também em Josefina 
Alcázar; “En el performance la reflexividad se torna acción, el artista se convierte en el autor 
de un suceso, de un evento.” 13 (ALCÁZAR, 2014, p. 97). Alcázar, aborda a performance 
como criação de autobiografias, e daí o viés discursivo. Sua visão tem proximidade com a 
psicanálise, parte de uma auto reflexividade como um processo de auto conhecimento, e 
defende que “En cada performance se presenta un fragmento de los múltiples yoes que 
conforman a los artistas.” 14 (ALCÁZAR, 2014, p. 99). Para o artista francês Jean-Jacques 
Lebel os happenings trazem à tona as potências virtuais que existem em cada indivíduo: “(...) 
                                                
13 Na performance a reflexividade se torna ação, o artista se converte no autor de um feito, de um 
evento. (Tradução da Autora). 
14 Em cada performance se apresenta um fragmento dos múltiplos eus que conformam os artistas. 
(Tradução da Autora). 
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o tempo do happening é um espaço de tempo ‘forte’, sagrado, mítico, durante o qual a nossa 
própria percepção o nosso comportamento e a nossa própria identidade se alteram. Finalmente 
os outros que estão dentro de nós podem se manifestar.” LEBEL, (1966, p. 55). Percebemos 
aqui uma menção a um tempo crônico. Lebel acrescenta: “Graças à arte, os ‘estados múltiplos 
do ser’ devem poder apesar de tudo, ter vida!” (LEBEL, 1966, p. 40).  
As performances que alcançarias o estatuto de arte, de produzir potências de vida 
– a partir das proposições de Foucault e Deleuze –, seriam aquelas capazes de produzir um 
desdobramento do performer, que instauraria novas subjetividades em si próprio, fabulações. 
O tempo nessas performances seria o tempo crônico, intensivo, um tempo no qual essas 
dobras e passagens aconteceriam. A esse tempo, essa duração, Victor Turner, teórico 
estadunidense, compara com a fase liminal dos ritos de passagem das sociedades tradicionais. 
A aproximação da performance com o ritual é também evocada por inúmeros artistas de arte 
de ação, embora de forma mais intuitiva. É Turner, antropólogo que se aproxima do teatro, 
quem constrói a base teórica para tal afirmação. Ele explica que os ritos de passagem das 
sociedades tradicionais agrárias e tribais são os momentos em que se celebra uma 
transformação, uma mudança de etapa na vida de um indivíduo ou de uma comunidade. Estão 
normalmente ligados aos nascimentos, mortes, casamentos, entrada na vida adulta, ritos de 
iniciação, etc., e funcionam como reguladores da comunidade. Turner parte das sociedades 
tradicionais para extrapolar um modelo de análise para as sociedades industriais, e percebe 
que embora não existam os mesmos procedimentos, a estrutura geral dos ritos de passagem 
pode ser encontrada em manifestações da cultura moderna industrial.  
Os ritos de passagem, segundo Turner, se dividem em três fases. Uma primeira de 
separação, na qual aqueles que passam pelo rito seriam distanciados de sua função social, 
identidade, etc.; uma fase intermediária, durante a qual estariam despidos de suas identidades 
e funções anteriores ao rito e ainda sem as atribuições que virão a adquirir depois; e uma fase 
de reintegração a partir da qual as novas identidades e papéis sociais se consolidam. A fase 
intermediária seria a fronteira, a margem, chamada por ele de líminal (do latim límen). Turner 
descreve que “durante o período ‘liminar’ intermédio, as características do sujeito ritual (o 
‘transitante’) são ambíguas; passa através de um domínio cultural que tem poucos, ou quase 
nenhum, dos atributos do passado ou do estado futuro.” (TURNER, 1969, p. 116).  
“Os atributos de liminaridade, ou de pessoas liminares são 
necessariamente ambíguos, uma vez que esta condição e estas pessoas 
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furtam-se ou escapam à rede de classificações que normalmente 
determinam a localização de estados e posições num espaço cultural. 
As entidades liminares não se situam aqui nem lá; estão no meio e 
entre as posições atribuídas e ordenadas pela lei, pelos costumes, 
convenções e cerimonial. Seus atributos ambíguos e indeterminados 
exprimem-se por uma rica variedade de símbolos [...].” (TURNER, 
1969, p. 117). 
Turner afirma que o teatro é um herdeiro das práticas rituais, mas que a divisão de 
trabalho, especialização do saber e profissionalização, que ocorreram após a industrialização, 
reduziram um dos “domínios sensoriais” antes ligado à configuração liminar unificada, o 
transformando em “um conjunto de gêneros de entretenimento que florescem no tempo de 
lazer da sociedade, não mais no lugar central de controle” (TURNER, 1986, p. 184). O teatro 
e a performance, herdeiros das práticas liminares, mantiveram em sua estrutura muitas 
semelhanças com essas práticas dos rituais, embora suas características não seriam idênticas 
às da liminaridade, e por isso ele as denomina de liminóides (TURNER, 1964). Seu 
deslocamento de lugar de controle social para o tempo do lazer trariam para as manifestações 
liminóides uma possibilidade de maior liberdade e criatividade, que Turner descreve como 
liberdade para e liberdade de: 
[F]reedom to enter, even to generate new symbolic worlds of 
entertainment, sports, games, diversions of all kinds. It is, 
furthermore, […] freedom to transcend social structural limitations, 
freedom to p1av – with ideas, with fantasies, with words (from 
Rabelais to Joyce and Samuel Beckett), with paint (from the 
Impressionists to Action Painting and Art Nouveau), and with social 
relationships – in friendship, sensitivity training, psychodramas, and 
in other ways. 15 (TURNER, 1974, p. 68).  
O teatro e a performance, de acordo com o autor, seriam práticas liminóides, em 
que os indivíduos envolvidos passariam por um intervalo de tempo em que as convenções 
sociais sobre sua função e identidade estariam em suspensão, em que seriam produzidos 
símbolos de identidade ambígua. Para ele, “a vida cotidiana acontece no modo indicativo, em 
meio à expectativa da operação invariante de causa e efeito, do senso comum e 
racionalidade.” (TURNER, 1986, p. 183). Semelhante à sua representação pelo regime das 
                                                
15 Liberdade para entrar, até para produzir novos mundos de entretenimento simbólico, esportes, jogos, 
diversões de todos os tipos. E é, ainda mais, liberdade para transcender limitações da estrutura social, liberdade 
para brincar com ideias, fantasias, com palavras (de Rabelais a Joyce e Samuel Beckett), com tinta (dos 
impressionistas à action painting e art nouveau), e com as relações sociais, na amizade, treinamento da 
sensibilidade, psicodramas e outras maneiras. (Tradução da Autora). 
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imagens-movimento. Já a liminaridade “pode talvez ser descrita como um caos frutífero, um 
armazém de possibilidades.” (TURNER, 1986, p. 183).  
É possível traçar uma relação entre a função fabulação, de Deleuze, com as 
práticas liminóides, de Turner. Ambas tratam de intervalos de tempo que configuram 
passagens de estados, em que coexistem – embora em suspensão – o passado e o futuro, em 
que as identidades também estão suspensas, são virtualidades, e em que existe liberdade para 
criar. “A personagem não é separável de um antes e um depois, mas ela reúne, na passagem 
de um estado a outro. Ela própria se torna um outro, quando se põe a fabular sem nunca ser 
fictícia.” (DELEUZE, 1985b, p.183). Richard Schechner, que foi aluno de Turner, deixa clara 
a lógica da ambivalência: “a beleza da ‘consciência performática’ é que ela ativa alternativas: 
‘isto’ e ‘aquilo’ estão ambos simultaneamente operativos.” (SCHECHNER, 1985, p. 215).  
Podemos concluir que a presença ao vivo do público no ato da performance não 
seria o ponto de inflexão para um maior ou menor grau de realismo da experiência. Isso 
ocorreria pois a exibição de um filme, ao acontecer numa duração compartilhada e 
experimentada pelo público, trazendo inscrita a duração da relação do corpo filmado com a 
máquina filmadora, durante a qual tivesse sido produzida uma dobra, uma fabulação, seria 
produtora de um acontecimento intenso para o espectador. Essa intensidade poderia inclusive 
ser maior do que na presença ao vivo, já que permite outros pontos de vista, aproximações, 
etc. Nesse caso, tampouco uma performance filmada é menos real que uma ao vivo. O filme 
de uma performance, mesmo que seja realizado com intuito documental, pode vir a produzir 
no espectador uma experiência intensa. E isso dependerá da intensidade da experiência ao 
vivo, da relação do performer e do cinegrafista, e também da forma final do filme.  
Dessa forma, podemos acreditar que os vídeos de performance, incorporados no 
processo de criação, podem substituir ou eliminar a necessidade da existência ou manutenção 
do referente ao vivo, ou seja, são autênticas performances. As primeiras experiências de 
artistas brasileiros que utilizaram do vídeo, na década de 1970 iam nesse sentido. Vivendo em 
meio a um governo ditatorial e coercitivo, as manifestações de happenings e performances 
podiam não ser bem recebidas em espaços públicos. A intimidade do vídeo, na realização e 
veiculação, permitiu experiências performáticas realizadas em caráter privado, utilizando o 
meio videográfico como o interlocutor entre o artista e o público. Christine Mello considera 
que os vídeos realizados por artistas como Letícia Parente, Sonia Andrade, Paulo Herkenhoff, 
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entre outros, não podem ser considerados “meros registros da ação performática” (MELLO, 
C., 2008, p. 144): 
Na medida em que não existe a interatividade com o público, com a 
audiência, ou com o outro, a interatividade do corpo do artista é 
produzida no enfrentamento com a própria câmera de vídeo. Desse 
modo, tais tipos de manifestações são fruto do diálogo contaminado 
entre a linguagem do corpo e a linguagem do vídeo, gerando uma 
síntese, ou a chamada videoperformance. (MELLO, C., 2008, p. 144). 
No Brasil, os vídeos de Letícia Parente  Preparação I (1975), In (1975) e Tarefa I 
(1982) formam um conjunto de trabalhos que exemplificam o uso desse meio. São realizados 
em plano-sequência, os três mostram ações desempenhadas em espaços íntimos de uma casa – 
banheiro, armário, lavanderia – e enquadram a própria artista em tarefas femininas cotidianas 
– maquiar-se, guardar a roupa, passar a roupa. A câmera incluída nesses espaços reais (e não 
em cenários de paredes falsas) não tem muito recuo, produzindo como imagens planos médios 
e close-ups que aumentam a sensação de intimidade, mas também de reclusão. Assim como 
no cinema direto, a câmera na mão acompanha os gestos da artista, aproximando em zoom ou 
deslocando-se lateralmente. Conduz o olhar do espectador em direção ao foco da ação: 
aproximando para planos de detalhe dos olhos e boca enquanto são desenhados 
cuidadosamente sobre os esparadrapos que vedam sua visão e sua fala. Afastando-se em plano 
médio, mostra a protagonista de costas e sua imagem refletida no espelho. Em close-up no 
encaixe da blusa, ainda vestida, no cabide e depois plano médio mostrando a porta do guarda-
roupa encerrando a mulher em seu interior (fig. 06). Em deslocamento lateral segue o ferro 
quente deslizando desde as costas até as pernas mulher vestida sobre a tábua de passar. A 
tensão está menos na forma, simplíssima, que no desvio desses gestos cotidianos - ao vedar 
olhos e boca com esparadrapo antes de maquiar-se para sair à rua, ao guardar a si própria no 
armário junto com a roupa,  ao manter-se dentro das roupas enquanto são engomadas pela 
empregada doméstica negra. Criam tensões que revelam o contexto em que foram produzidos, 
o caráter repressivo do regime ditatorial sob o qual os brasileiros se encontravam, de 
restrições dos direitos civis, censura, perseguição política. Letícia metaforicamente fecha os 
olhos aos abusos, fecha a boca num cuidado com o que é dito, manifestado. Guarda-se no 
armário, num ato simultâneo de proteção e resguardo. Adapta-se, molda-se aos padrões (de 
maneira agressiva) aos ser passada a ferro quente. Revelam também o lugar e o papel 
feminino nessa sociedade, sempre no contexto doméstico, no espaço da casa. 
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Figura 6: Stills do vídeo In (1975), de Letícia Parente. 
 
O filme Semiotics of the Kitchen (1975), da artista estadunidense Martha Rosler, 
realizado em videotape, também acontece num único plano sequencia. Rosler trata de uma 
temática feminista, realizando numa cozinha uma performance no seu sentido estrito: uma 
demonstração da utilização, incomum, dos objetos ao seu redor. São apresentados objetos de 
uso culinário, declamando seus nomes de A a Z, e seu uso é mostrado com uma violência 
exagerada, como se transformados em armas domésticas (MEIGH-ANDREWS, 2006). 
Rosler, ao utilizar o vídeo como o meio em que inscreve seu trabalho, abre o diálogo com o 
uso corriqueiro dessa linguagem. Sua referência são os programas televisivos de culinária, 
cuja forma ela incorpora. Ela utiliza de um plano médio, com a câmera fixa praticamente sem 
movimentos – excetuando uma abertura de zoom no início –, enquadrando um balcão em 
primeiro plano, a figura feminina, vestindo um avental, atrás do balcão, e um pouco atrás um 
fogão, uma geladeira e um armário encostados numa parede que encerra o espaço (fig. 07). 
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Figura 7: Stills do vídeo Semiotics of the Kitchen (1975), de Martha Rosler. 
O artista estadunidense Bruce Nauman, já no final da década de 60, realizava 
experiências performáticas em filme 16mm. Sozinho em seu ateliê com a câmera como única 
testemunha pôs-se a pintar o próprio rosto e corpo, em Art Make-up (1967-68), explorar 
maneiras exageradas de caminhar em Walking in an Exaggerated Manner around the 
Perimeter of a Square (1967-68) entre outros trabalhos (fig. 08). A câmera também era 
abordada como espelho, como em Pinchneck (1968). Seu conterrâneo Vito Acconci, também 
ficou conhecido pelas performances utilizando o vídeo como intermediário entre si e os 
espectadores. Por vezes utilizava a câmera como espelho, utilizando a imagem do monitor em 
circuito fechado para realizar ações sobre seu próprio corpo, como em Corrections, (1970), 
outras vezes como interface para provocar uma relação de pretensa intimidade entre o artista e 
o público, como em Centers (1971), ou Command Performance (1974). “Isolado dentro de 
uma caixa ou no canto de uma sala, Acconci focava a câmera em si mesmo e, em abordagem 
direta, envolvia o espectador em jogos psicológicos de palavras que analisavam a relação do 
espectador (ou do voyeur) com o sujeito observado” (RUSH, M., 2006, p.87). 
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Figura 8: Stills do filme Walking in an Exaggerated Manner around the Perimeter of a Square (1967-68), 
Bruce Nauman.  
Embora todos esses exemplos façam uso de planos sequencia em tempo real, já 
vimos que isso não é essencial. O tempo real, no caso da arte, seria o tempo crônico da 
experiência intensa, a duração da sensação de presença na experiência vivida, ativada pela 
relação entre o corpo que filma e o corpo filmado na intensidade da performance. Será 
revelado pelos enquadramentos, aproximações e movimentações. A câmera, então, funciona 
como um aparelho de ampliação da capacidade de presença, e daria a ver o tempo 
diretamente. Seria a câmera que não se confunde com o olho, mas se identifica com os 
processos mentais: o terceiro olho ou o olho do espírito (DELEUZE, 1985). Exploraremos 
mais esse raciocínio ao realizar, e refletir, sobre as próximas experiências artísticas. 
Tal reflexão teórica e histórica sobre o uso do plano sequencia, do vídeo como 
documento ou como experiência acabou por nos levar a realizar uma segunda versão do 
trabalho. Tivemos a sensação que os longos planos que funcionam como documento talvez 
não fossem suficientes para produzir o forte bloco de sensações que desejávamos, nos nossos 
espectadores contemporâneos nos dispositivo em que foram exibidos.  
Procuramos, então, modular blocos de sensação de intensidades diferentes, criar 
metáforas pela montagem entre diferentes planos. Inserimos as imagens colecionadas das 
casas ao longo dos anos. Para ampliar as possibilidades de leitura, adicionamos outros 
materiais documentais, tomados por Ticiano Monteiro numa visita à uma ocupação na 
periferia da cidade de Campinas, em que ele registrou algumas moradoras em frente à suas 
casas, posando para retratos filmados. Essa versão participou do Festival Internacional de 
Arte Acción Mujeres en Ruta, na cidade de Querétaro, no México, em setembro de 2015.  
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A versão intitulada Proverbio 3116 tem dois blocos e três momentos. No primeiro 
bloco, o primeiro momento é mais naturalista, se constrói a espacialidade e a sensação que o 
lugar encerra através de imagens do céu, do beiral do telhado, das louças na pia, de uma 
criança brincando na chuva, de uma máquina de lavar roupas. Decidimos que era o bloco da 
sensação de umidade, desconforto tátil. Nesse trecho predominam sons diegéticos, ruídos do 
extra campo que dão a perceber que a casa não é num centro urbano. Não há falas, conversas, 
vozes humanas de qualquer tipo, apenas o silêncio, barulhos de passarinho, dos pingos de 
água, da máquina de lavar. No segundo momento a chuva cessa, e ocorre a performance. Aqui 
é o seco calor do sol que cria a atmosfera, ainda um desconforto tátil, mas oposto. O som 
lentamente torna-se abafado, como se fosse um som interno da personagem, silenciando o 
ambiente e passando para uma frequência baixa, ruído de turbina ou motor abafado. O lugar é 
determinado por planos fechados, que, quando mostram personagens, estão sempre 
aprisionados por paredes logo atrás. Planos detalhes de elementos das tarefas domésticas, 
como as louças esperando na pia para serem lavadas, a máquina de lavar roupas funcionando 
e as toalhas dobradas no armário, colaboram para a construção da espacialidade e também 
para reforçar a sensação de enclausuramento. Quando há um espaço aberto, é o céu, onde os 
pássaros voam livremente e pousam nas antenas que são como cruzes católicas contra o 
firmamento. A passagem para o segundo bloco se dá por uma tela preta, conectado pelo som. 
Então surgem três retratos de  mulheres em frente às suas casas com seus filhos, e é possível 
perceber que são bastante pobres e vivem com muito pouco conforto. Percebe-se logo no 
início do segundo bloco um ruído de caixinha de música desconstruído, e logo se ouve duas 
vozes em over que declamam trechos de um poema de Torquato Neto:  
 
Mamãe, mamãe não chore,  
A vida é assim mesmo eu fui embora,  
Mamãe, mamãe, não chore,  
Eu nunca mais vou voltar por aí,  
Mamãe, mamãe, não chore,  
Pegue uns panos para lavar, leia um romance,  
Veja as contas do mercado,  
Pague as prestações,  
                                                
16 Provérbios 31:10-31. 
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Mamãe, mamãe, não chore,  
Não chore nunca mais, não adianta,  
Mamãe, seja feliz, seja feliz, seja feliz.. 
 
 
Figura 9: Still do vídeo Proverbio 31 (2015, Luana Veiga e Ticiano Monteiro) 
Estendal nasceu como uma ideia em imagem, mas ao longo do processo de sua 
materialização ocorreram transformações que o levaram a não caber mais na sua primeira 
forma. Num primeiro momento a própria realização da performance, como descrevemos, 
produziu outras imagens – das roupas penduradas, dos prendedores, da retirada e dobra das 
roupas. Em seguida, a observação atenta do entorno foi trazendo outros olhares, outros 
planos. Ao mesmo tempo, muitas reflexões, discussões, leituras, levaram o movimento do 
pensamento acerca desse impulso de imagem a se desenvolver de forma imprevista. 
Proverbio 31 configura-se, afinal, como um curta-metragem. Deixa de ser simples registro de 
performance, tampouco cabe apenas na categoria de videoperformance, extrapola. Se 
Estendal podia ser visto na parede de uma galeria, fragmentado, com sua temporalidade 
distendida, quase como numa pintura, o mesmo não acontece em Proverbio 31.   
Às imagens da performance somam-se outros materiais: os olhares sobre a casa, e 
também sobre outras mulheres, suas casas e seus filhos. Somam-se, ainda, o fragmento do 
poema e a imagem sonora. A ordenação desses materiais, agora, se dá numa duração 
especifica, não é mais possível conhecer o trabalho por um fragmento, e a parede da galeria já 
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não comporta essa peça, que demanda a atenção dedicada do espectador e se beneficia com o 
dispositivo de exibição do cinema.  
Proverbio 31 não segue um roteiro a priori, foi construído nos movimentos do 
pensamento sobre a arte, o cinema, e ele mesmo. O filme foi finalizado, mas não exatamente 
concluído, pois deixou pontas soltas que poderíamos continuar tecendo, em outros blocos ou 
em outros filmes, e que acabam sendo enredadas no pensamento de quem assiste. No 
interstício entre performance e cinema, Proverbio 31 pode existir como filme ensaio, 
conforme o pesquisador brasileiro Francisco Elinaldo Teixeira define: 
[o filme ensaio] remete, se apropria, atravessa, opera passagens entre 
o documentário e o experimental, como também com a ficção, não se 
confundindo com eles; que não se constitui como representação, mas 
reflexão do mundo histórico; que investe num ponto de vista 
encarnado, numa visão subjetiva de fundo onírico, imaginativo, 
memorial, com forte tom de auto reflexividade; que procede pela via 
do impreciso, incerto, duvidoso, provisório, inconcluso, inacabado e 
fragmentário; que constrói narrativas não lineares, com múltiplos 
níveis de sentido e, enfim, que se apropria e opera com diferentes 
meios e formas, compondo estilísticas eminentemente híbridas, 
abetas, avessas às construções sistemáticas, às unidades lógicas e às 
totalidades orgânicas. (TEIXEIRA, F.E., 2015, p. 359). 
Podemos encontrar muitas similaridades na estrutura de Proverbio 31 com as 
características descritas por Teixeira. Apresenta uma reflexão sobre o mundo contemporâneo 
a partir de uma vivencia particular, mas não se restringe a ela. Sua  forma é profundamente 
influenciada pelo cinema moderno e opera passagens entre as artes visuais, a performance e o 
cinema, entre o cinema documentário – olhar sobre o mundo concreto, o registro da 
performance, os retratos das mulheres da periferia – e a ficção – a própria performance, o 
mundo criado no filme. Dá a ver os movimentos do pensamento, sua estrutura narrativa não é 
linear e sua forma híbrida não se encerra em gêneros fílmicos ou em movimentos artísticos. 
Ainda, como as obras de artes visuais, constrói um mundo aberto à interpretações, e mesmo 
para nós, realizadores, aponta para outras possibilidades de filmes e performances, como 





A ideia deste segundo trabalho também surgiu como imagem, ao mesmo tempo 
que as que geraram Estendal e Proverbio 31. Aqui a tensão seria construída não pelo gesto ou 
ação aberrante, mas pela quantidade. Quantidade de tempo que gera uma quantidade de 
cansaço no corpo e um acúmulo de resíduos. Catação17 foi realizada como ação ao vivo no I 
Atos em Ações - Festival Internacional de Performances e Intervenções, na cidade de 
Campinas, SP, em abril de 2013.  
Um sistema fechado, endógeno.  
Há uma mesa. Branca, retangular, frágil.  
Sobre a mesa, feijões. Pretos.  
Uma mulher os separa – maus e bons.  
Vestida de branco, sentada precariamente sobre um banquinho estreito.  
Os feijões bons ela derrama numa bacia de alumínio sobre suas pernas.  
Os feijões maus ela ajunta sobre a mesa.  
Há uma televisão sobre a mesa. Direcionada para a mulher, no canto.  
Em frente à mulher, uma câmera.  
A mulher separa os feijões enquanto a televisão exibe seu rosto em close-up.  
Há uma saca de feijões a escolher.  
Há o tempo.  
A mulher separando os feijões pretos sobre a mesa branca, derramando os bons 
numa bacia de alumínio e amontoando os maus sobre a mesa, os bons se 
acumulando na bacia, os maus se acumulando na mesa.  
Os bons transbordando a bacia, derramando-se no chão sujo, os maus reservados 
na mesa limpa.  
E o tempo.  
Revelado nos grãos que se acumulam, na duna de sementes que se forma no chão 
enterrando os pés da mulher.  
Revelado nos gestos cada vez mais pesados, os braços se apoiando na mesa, as 
mãos cansadas.  
E, sobretudo, revelado no rosto, ampliado, destacado, duplicado na imagem da 
televisão. 
                                                





Figura 10: Catação (2013, Luana Veiga e Ticiano Monteiro) 
 
Algumas estratégias que utilizamos nessa ação já vinham sendo experimentadas 
em muitos trabalhos anteriores. Por um lado, a pequena ação, pontual, que toma corpo pela 
contínua repetição, que vim a perceber presente em meus trabalhos da série Bestificando 
(2003/2004, fig. 11) e Carimbagem (2004 a 2006, fig. 12 e 13), nos quais também é presente 
a escolha cromática de pequenos elementos negros em contraste com ambiente e roupa 
branca. A outra estratégia tem profunda influência da troca poética com Ticiano Monteiro, 
nos trabalhos em que colaboramos a partir de 2004, e é uma aproximação do efeito do 
realismo fantástico da literatura, de criar uma imagem ou cena com elementos e ações 
completamente cotidianos mas numa composição absurda, tais como Ticiano desenvolveu na 
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série O Quarto (2002 a 2005, fig. 14), Jardineiro (2004, fig. 15), nos quais colaborei, e no 
vídeo Vermelho (2005, fig. 16), que realizamos em coautoria.  
 
 
Figura 11: Pocket Invasão da série Bestificando (2004), Luana Veiga. 
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Figura 12: Carimbagem Base (2004), Luana Veiga. 
 
Figura 13: Carimbagem Clarice (2005), Luana Veiga. 
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Figura 14: O Mundo Bate do Outro Lado de Minha Porta (2004), Ticiano Monteiro. 
 
Figura 15: O Jardineiro (2004), Ticiano Monteiro. 
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Figura 16: Stills do vídeo Vermelho (2005), Ticiano Monteiro e Luana Veiga. 
 
Percebemos, ao longo dos anos em que colaboramos, que a criação de absurdos é 
um dos princípios poéticos que guia nossa produção. Esse absurdo tem sido criado por 
contrastes. Acreditamos que todo trabalho de arte é, como num desenho, enriquecido quando 
há uma maior escala de contrastes. Isso, num primeiro momento diz respeito às cores e 
luminosidades, mas também pode ser metafórico, a partir dos elementos que são 
apresentados. Esse contraste interno aos elementos pode aparecer como situações 
incompatíveis, como o cultivo dentro de um fichário, ou o quarto no meio de uma lagoa, de 
Ticiano. Pode também ser produzido pelo acúmulo de elementos muito pequenos, que acabam 
se sobrepujando ao ambiente, como é o caso das carimbagens. Em Vermelho, nós exploramos 
uma mescla das duas estratégias, com a personagem iniciando o vídeo passando batom nos 
lábios e finalizando com o rosto inteiro tingido. 
Em Catação escolhemos uma mesa toda branca, de fórmica, como se usa nas 
cozinhas, e feijões pretos, para intensificar o contraste de cores e luminosidade. Tenho 
escolhido sempre roupas bem claras e sem estampas para diminuir a interferência simbólica, 
embora eu tenha consciência de que o branco também pode ser lido semioticamente. A ação 
consistia em escolher feijões, separando os grãos estragados num canto da mesa e derramando 
os bons numa bacia no colo, como se faz habitualmente para preparar o almoço. O absurdo 
estava na quantidade, uma saca de feijões a serem escolhidos, o que fazia com que a partir de 
um momento os grãos sadios não coubessem mais na bacia, e começassem a derramar para o 
chão. Seria como se reuníssemos num só momento uma ação realizada diariamente. A ação 
não teria tempo predeterminado, seria, como chamamos em performance, duracional. As duas 
carimbagens também eram duracionais, ou seja, realizadas ao longo de um extenso período, 
determinado principalmente pela resistência física do performer. 
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As ações duracionais tem sua temporalidade construída pelo desenrolar de 
determinadas tarefas. No contexto das performances que apresentam o tempo diretamente, são 
dependentes da conclusão da tarefa, ou de um tempo predeterminado arbitrariamente. Muitas 
vezes sua estrutura é baseada na repetição – mesmo que a repetição da inatividade – e, 
usualmente, não há um clímax, mas exploram os efeitos do tempo nos corpos dos performers. 
Sua maior tensão costuma aparecer após a primeira hora, e se intensifica até o momento em 
que o artista finaliza a ação. As ações repetitivas podem ser muito ou pouco desgastantes, e 
podem mesmo não conter nenhuma ação, ou seja, a inatividade como ação principal. As que 
se estendem por longas horas nem sempre são acompanhadas em sua totalidade pelo público.  
Anthony Howell (1999), artista e teórico holandês, comenta que as ações 
repetitivas podem provocar o aborrecimento do público, diferente das ações que contém 
descontinuidades, que funcionam para construir uma narrativa. Ele explica que uma 
performance leva o espectador por uma série de transições. O primeiro impacto seria o do 
início, seguido por uma fase de análise, de descrição mental do que se está a testemunhar. Em 
seguida se instalaria uma expectativa de surpresa ou inconsistência que iria alterar a 
impressão inicial, e isso se deve principalmente ao nosso condicionamento cultural. “A 
ocorrência desse primeiro desenvolvimento surpreendente ou revelação num drama é 
conhecido como o ‘momento do despertar’. Se essa expectativa não é satisfeita então o 
aborrecimento pode tomar lugar” 18, afirma Howell (1999, p 166, tradução da Autora). Num 
drama tradicional a sequencia de eventos iria reforçando as expectativas até que ocorreria 
uma experiência coletiva de catarse, descrita pelo autor como uma purificação das emoções: 
“[...] as ações daqueles que observamos provocam emoções em nós que são finalmente 
purgadas pela conclusão da peça” 19 (HOWELL, 1999, p. 166, tradução da Autora). Essa 
estrutura, por se basear nos dramas tradicionais, é comum aos filmes narrativos “clássicos”. 
As ações duracionais não seguem o esquema descrito por Howell, sua estrutura 
dispensa as surpresas, e as inconsistências podem estar na própria ação repetitiva, e não na 
interrupção dela. Nesse caso a atenção do espectador pode ser levada a um tipo de transe 
meditativo, a depender das condições de seu corpo e da sua disposição para se engajar com o 
que está a contemplar. Howell sugere alguns esquemas de performances repetitivas que 
                                                
18 The occurrence of this first surprising development or revelation ins a drama is known as ‘the rousing 
moment’. If this expectancy is not fulfilled then boredom may set in.” 
19 [...] the actions of the others we watch arouse emotions u nus which are ultimately purged by the 
outcome of the piece.”  
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apresentem acumulações ou subtrações de ações, com várias pessoas accionando, como 
solução para produzir um ritmo menos aborrecido para o espectador. Ele compara essas 
estruturas com a música serial. Por outro lado, podemos pensar nas ações duracionais com 
simples repetições com estruturas semelhantes aos mantras, cuja finalidade é criar um estado 
meditativo, um transe.  
A relação do corpo do performer com a produção desse transe é imediata. Se não 
há surpresas ou descontinuidades na ação para engajar o espectador, então toda sua potência 
residirá na capacidade de quem acciona de colocar no seu corpo a força do devir, converte-lo 
num corpo vibrátil (ROLNIK, S., 2007) capaz de extrapolar os limites da sua pele e 
contaminar o espectador, como num corpo subjétil (FERRACINI, 2004).  
A ideia de corpo vibrátil é desenvolvida pela psicanalista brasileira Suely Rolnik, 
partido da análise da produção de subjetividades em obras de arte contemporânea. Para a 
autora, a ação criadora estaria intimamente relacionada com a capacidade de ser afetado, de 
ser vulnerável ao outro. O corpo vibrátil seria permeável aos impulsos externos que nos 
permitem “apreender o mundo em sua condição de campo de forças que nos afetam e se 
fazem presentes em nosso corpo sob forma de sensações” e fazem com que o outro seja 
percebido como “presença viva, feita de uma multiplicidade plástica de forças que pulsam em 
nossa textura sensível, tornando-se assim, parte de nós mesmos.” (ROLNIK, S., 2007, p. 105). 
Segundo ela, a tensão provocada pelo paradoxo entre a percepção racional do mundo e a 
sensação vibrátil dele seria o estopim para a atividade criadora:  
[...] as sensações que vão se incorporando à nossa textura sensível 
operam mutações intransmissíveis por meio das representações de que 
dispomos e provocam uma crise de nossas referencias, [...] integramos 
em nosso corpo os signos que o mundo nos acena e, por meio de sua 
expressão, eles se incorporam a nossos territórios existenciais. Nessa 
operação se restabelece um mapa de referências compartilhado, já 
com novos contornos. Movidos por esse paradoxo, somos 
continuamente forçados a pensar/criar. (ROLNIK, S., 2007, p. 106). 
O ator e pesquisador brasileiro Renato Ferracini (2004) propõe que o corpo em 
ação, numa dança, peça ou performance, seria um corpo-subjétil. Emprestando o termo de 
Antonin Artaud, Ferracini afirma que o corpo-subjétil seria aquele gerado no estado 
intermediário entre sujeito/subjetivo e objeto/objetivo, já que, em ação, o indivíduo está ao 
mesmo tempo produzindo sua subjetividade e sendo objeto do olhar e da produção das 
subjetividades do espectador/participador. Tal corpo-subjétil instauraria um espaço-tempo 
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particular, no qual as percepções de suas dimensões não seriam submetidas a uma medição 
mecânica e objetiva mas seriam experimentadas através de sensações muito discretas, de 
“microvibrações perceptivas e afetivas que recobrem a macro estrutura de uma ação, de um 
espetáculo, de um corpo-subjétil” (FERRACINI, 2007, p. 112). Ou seja, a experiência da 
percepção da duração numa ação artística não seria mensurável cronologicamente, pois seria 
composta por fragmentos muito sutis de vibrações, “alterações microscópicas”, que poderiam 
alargar ou comprimir a experiência da duração. Ferracini sugere que essa duração seria uma 
zona de micropercepções, um espaço virtual de “infinitos pequenos virtuais perceptivos” em 
que o “corpo-subjétil pulsa, não de forma cronológica, mas pulsa em um tempo aiônico, o 
tempo-acontecimento intensivo, o tempo do acontecimento ou do devir” (FERRACINI, 2007, 
p. 113), o tempo crônico ao qual nos referimos no capítulo anterior.  
A capacidade do performer em mobilizar o espectador por meio de seu corpo, 
independentemente da descontinuidade narrativa, estaria portanto relacionada às produções de 
subjetividade em seu próprio corpo, influenciadas pelo outro e pelo mundo ao redor, e 
provocadas no espectador. Seria uma dupla relação. No caso dos happenings realizados nos 
anos 1970/80, sua estrutura aberta para a participação ativa era propícia para o encontro entre 
os corpos. Mas no caso das performances, cujo engajamento é mais contemplativo, seria 
interessante pensar também em como acomodar o corpo do espectador, de modo que ele seja 
capaz de permanecer na ação tempo o suficiente para permitir as trocas com o performer, para 
afetar seu corpo vibrátil e ser afetado pelo corpo subjétil. Isso não costuma ser planejado nos 
eventos de performance no contexto das artes visuais, que seguem um espaço expositivo 
apropriado para objetos, e acaba provocando com que muitos observadores simplesmente 
sentem-se no chão ou apoiem-se nas paredes. A sala de exibição do cinema, por outro lado, é 
planejada para a contemplação, e pode permitir experiências que demandam mais atenção do 
público. 
Um interessante exemplo pode ser visto nos mais recentes trabalhos do diretor 
malaio Tsai Ming Liang. No filme Journey to the West (2014), quase oito minutos iniciais são 
ocupados por um único plano praticamente imóvel de um close-up em um rosto masculino. 
Acomodados em confortáveis poltronas e envolvidos pelo silêncio e escuridão, os 
espectadores podem experimentar um estado duplamente contemplativo e reflexivo sobre a 
imagem. Podem ser absorvidos pela pura visualidade, capturados passivamente pela beleza 
estética dos planos, ou podem experimentar, a partir da interrogação “o que há para ver?”, um 
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estado reflexivo. Mesmo que sua atenção fuja, que seu pensamento vague, a imagem sempre 
o retoma, provocando uma experiência semelhante à da meditação zen ou de atenção plena, 
que recomendam uma postura de auto observação dos movimentos mentais e a “chamar de 
volta” o pensamento que escapa à essa atenção. Esses oito minutos preparam os espectadores 
para o desenrolar dos próximos 43 minutos de filme, acompanhando uma meditação 
caminhando de um monge budista, que apesar de passar por variados cenários, não apresenta 
surpresas ou descontinuidades (fig. 17).  
 
Figura 17: stills do filme Journey to the West (2014), de Tsai Ming Liang. 
Por outro lado, o mais recente trabalho de Ming Liang abandonou a tela, e 
apresentou ao público uma performance ao vivo intitulada The Monk from Tang Dynasty 
(2015), com duas horas de duração durante as quais o público, apesar de acomodado em 
arquibancadas, parece não ter conseguido a mesma imersão. Em reportagem sobre a 
apresentação da peça em um recém inaugurado centro de arte contemporânea na Coreia, os 
relatos do jornalista e dos espectadores demonstravam a dificuldade em manter a atenção e o 
interesse, por um lado por conta da estrutura monótona, mas também pela precária 
acomodação do corpo nas arquibancadas. O jornalista descreve as ações contínuas dos 
personagens, um monge a dormir no centro de um grande papel branco enquanto um 
desenhista preenchia a área com carvão (fig. 18). “The monk finally got up after about 90 
minutes into the performance. By this time, some of the audience seemed to be having a hard 
time sitting on the uncomfortable seats, while others gave up watching the performance and 
fell asleep” 20, conta o repórter (SEUNG-HYE, 2015). 
The monk seemed to be signaling the end of the performance but the 
charcoal-covered paper rolled up with an appearance of a clean sheet 
underneath. An air of anxiety filled the hall as the audience wondered 
whether another round of charcoal painting was about to begin. The 
monk sat down and began eating a peach while three painters showed 
                                                
20 O monge finalmente levantou após aproximadamente 90 minutos de apresentação. Nessa altura, uma 
parte do público parecia estar com dificuldades de permanecer sentado nas cadeiras desconfortáveis, enquanto 
outros desistiram de assistir a performance e caíram no sono. (Tradução da Autora). 
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up again to draw black lines on the new sheet of paper. The 
performance went on similarly without a sound for just over two hours 
while the audience struggled to stay attentive and awake. […] Some 
foreign artists and directors praised the performance [...]. Many of the 
audience found it less entertaining. 21 (SEUNG-HYE, 2015). 
A matéria continua com o depoimento de uma espectadora que tinha considerado 
a peça difícil e aborrecida, e acreditava que o público em geral provavelmente não 
frequentaria o centro cultural caso as performances experimentais contemporâneas fossem 
todas da mesma forma, segundo ela, torturantes.  
Nos parece que a sensação torturante relatada pela espectadora advém da 
transposição muito direta da relação entre audiência e apresentação dos filmes para a 
performance. Enquanto no filme, mesmo experimental, já existe uma expectativa com relação 
à experiência em que se lança – longos planos e tempo percebido como arrastado, ou planos 
curtíssimos e montagem aparentemente desconexa –, a mesma duração aplicada à peça sem o 
mesmo conforto – e também aprisionamento – numa performance duracional que não 
apresenta elementos narrativos de rupturas e surpresas esse mesmo tempo pode ser 
experimentado como verdadeiramente torturante.  
 
Figura 18: registros da performance The Monk from Tang Dynasty (2015), de Tsai Ming Liang. 
O cineasta e pensador do cinema Jean Louis Comolli (2008) reflete sobre o 
espectador do cinema, e percebe que há uma certa violência no dispositivo cinematográfico, 
ou seja, na projeção em sala fechada e escura para uma grande plateia acomodada em 
poltronas confortáveis com o compromisso de permanecer em silencio e sentada durante toda 
a exibição do filme.  
                                                
21 O monge parecia sinalizar o fim da performance, mas a folha de papel toda coberta de carvão foi 
levantada mostrando uma folha limpa por baixo. Um ar de ansiedade encheu a sala enquanto o público se 
indagava se outra rodada de pintura a carvão estava prestes a começar. O monge se sentou e começou a comer 
uma pera enquanto três outros pintores apareceram para desenhar linhas pretas na nova folha de papel. A 
performance continuou mais ou menos dessa forma, sem nenhum som, por duas horas enquanto o público lutava 
para permanecer atento e acordado. Alguns artistas e diretores estrangeiros elogiaram a performance [...]. Grande 
perte do público parece ter achado menos interessante. (Tradução da Autora). 
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O espectador de cinema não é deixado no vazio pelo dispositivo 
cinematográfico. Ele não tem a liberdade do espectador dos 
espetáculos de rua, nem mesmo do espectador de futebol ou de circo. 
[...] Ele é tomado pela violência de um sistema de escritura que se 
impões radicalmente a ele. [...] É por isso que não há outra escolha a 
não ser investir imaginariamente no espaço-tempo do filme, se 
reapropriar da mise-en-scène. (COMOLLI, 2008, p. 106). 
Para Comolli (2010), o enquadramento e a montagem também podem ser 
pensados como atos violentos, por restringir o campo de visão e conduzir um olhar para o fato 
narrado, que se experimentado ao vivo poderia ser percebido de inúmeras outras maneiras. O 
enquadramento levaria à um “enclausuramento da pulsão escópica”, no qual o desejo de ver 
do espectador seria limitado pelo recorte, e que distinguiria a experiência visual do cinema 
das demais. Ainda assim, seria justamente essa restrição da visibilidade o que produziria o 
discurso poético no filme: “a restrição do visível ligado ao enquadramento é uma abertura, 
uma chamada ao não-visível [...] Assim, o campo, que é parte do visível, determina uma parte 
não visível, um resto, um fora que, já não enquadrado, pode ser sem limites de tempo e de 
espaço” (COMOLLI, 2010, p. 252).  
Se, por um lado, dispositivo cinematográfico, como afirma Comolli, é violento ao 
aprisionar o espectador e impor a ele seu discurso, seu “sistema de escritura”, com sua 
montagem e enquadramento, ainda assim é essa violência que faz o espectador confrontar-se 
com um discurso que nem sempre está a serviço do entretenimento. A realização de um 
trabalho em performance num espaço de galeria, no qual o público tem liberdade de entrar e 
sair, permanecer ou ir embora, pode correr o risco de perder a potência da experiência 
completa.  
Num polo oposto, a artista estadunidense Linda Montano realizou alguns 
interessantes exemplos de trabalhos duracionais em que a presença do público não é apenas 
desnecessária, mas virtualmente impossível. Entre suas ações duracionais mais conhecidas 
está Art/Life: One Year Performance (1983–1984), em que Montano passou um ano amarrada 
por uma corda ao artista Tehching Hsieh, sempre no mesmo ambiente mas nenhum contato 
físico. No ano seguinte iniciou seu trabalho mais longo, intitulado Seven Years of Living Art 
(1984-1998) durante o qual a cada ano vestia somente uma cor e conversava com um sotaque 
diferente, e a cada dia escutava um som monotônico por sete horas e permanecia por três 
horas em um espaço monocromático (HOWELL, 1999). A artista, em sua juventude, foi 
noviça num convento, e mais tarde passou algum tempo num mosteiro zen budista, 
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experiências que foram integradas em sua prática artística declaradamente influenciada pela 
busca espiritual. Na descrição do projeto, Montano revela a preocupação ritualística implícita, 
assim como as influências de práticas religiosas. 
7 YEARS OF LIVING ART is a time-based, endurance/ performance 
which focuses the mind in a directed way so that art becomes a 
vehicle for meditation. Wearing one color of clothing each year that 
corresponds to the color of a specific Chakra (Hindu energy system), I 
was able to stay attentive to my intention. That is, to train the mind 
not to wander, shop around, or buy into the millions of distractions 
that impinge minute-to-minute  
This performance is actually an experience borrowed from Hindu 
theology which states that there are seven nerve plexuses, or nerve 
centers, on the spinal column which correspond to body parts, body 
areas, inner psychological qualities and subtle energies. In a Christian 
analysis by Caroline Myss, the Chakras and Seven Sacraments are 
linked, allowing for a dialogue between Yoga and Catholicism. 22 
(MONTANO, [200-?]). 
Os trabalhos duracionais de Montano evidentemente não podem ser 
acompanhados pelo público durante toda sua extensão, estão ligados ao objetivo da fusão 
entre arte e vida no corpo e na experiência da artista. Tornam-se visíveis nos registros, em 
fotografia ou em relatos, e nos momentos de encontro entre ela e o público, que nesse caso 
aconteciam quatro vezes por ano na Galeria Chagall Chapel, em Nova York. 
A dupla de performers Marina Abramovic e Ulay, ela eslava/estadunidense e ele 
alemão, utilizaram as estratégias duracionais na maioria dos seus trabalhos desde a década de 
1970. Tratavam da resistência física como metáfora e, muitas vezes, a duração da ação não 
era pré-determinada, dependia do quanto o seus corpos aguentavam ficar em pé em 
inatividade (Imponderabilia, 1977), chocar-se um contra o outro (Relation in Space, 1976), 
contra um pilar (Spansion in Space, 1977), gritar a todo pulmão (AAA-AAA, 1978), ficar 
amarrados pelos cabelos (Relation in Time,1977), etc. O vídeo que registra o trabalho 
intitulado Relation in Time é um interessante exemplo (fig. 19). Realizado originalmente em 
                                                
22 7 Anos de arte viva é uma performance duracional que foca na mente num modo direcionado de tal 
forma que se torne um veículo para meditação. Ao utilizar roupas de uma só cor, correspondente à cor de um 
Chakra específico (sistema de energia hindu), durante cada ano, eu fui capaz de permanecer atenta à minha 
intencionalidade. Isso é, treinar a mente a não vagar, ficar desejando ou adquirir uma das milhões de distrações 
que infringem minuto a minuto. A performance é, na verdade, uma experiência emprestada da teologia hindu 
que afirma que existem sete plexos nervosos, ou sete centros nervosos, na coluna vertebral que correspondem às 
partes do corpo, áreas do corpo, qualidades psicológicas internas e energias sutis. Numa análise cristã de 
Caroline Myss, os Chakras e os Sete Sacramentos estão relacionados, permitindo um diálogo entre Yoga e 
Catolicismo. (Tradução da Autora). 
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película de 16mm e transferido para vídeo, há uma versão de 74 minutos que é raramente 
exibida em museus, e outra de aproximadamente 3 minutos disponível pela internet, a qual 
tivemos acesso. Nesse trabalho, os artistas ficavam de costas um para o outro, sentados, 
amarrados um ao outro pelos cabelos, durante 17 horas. O público pôde entrar na 17a hora. O 
vídeo não mostra o público, trata-se de um plano bem próximo dos rostos dos artistas com 
uma parede branca logo atrás. Não se vê abaixo de seus ombros tampouco o espaço ao redor. 
No primeiro momento do vídeo um letreiro informa sobre a proposta e exibe pequenos planos 
de hora em hora, até sermos informados por um segundo letreiro sobre o momento em que o 
público finalmente pôde ver a ação, e então se desenrola um plano mais longo, capaz de 
mostrar os afetos nos rostos dos performers, seu cansaço e resiliência. O vídeo tem sucesso 
em nos fazer perceber a força desses corpos, produzindo uma bela metáfora acerca dos 
relacionamentos no tempo, como o título sugere. 
 
Figura 19: Stills do vídeo Relation in Time (1977), Marina Abramovic e Ulay. 
Abramovic seguiu desenvolvendo técnicas corporais para suportar as suas ações 
duracionais, muitas influenciadas por práticas tradicionais religiosas e de saúde, tais como 
meditar, jejuar e silenciar por vários dias. Na última década ela vem divulgando suas técnicas 
e, curiosamente, uma delas consiste em separar e contar grãos de lentilha e grãos de arroz (fig. 
20). A proposta de Abramovic foi exibida pela primeira vez no Centre D’Art Contemporain, 
em Genebra, em maio de 2014, onde os grãos eram dispostos em mesas especialmente 
projetadas por um famoso arquiteto, nas quais os visitantes, após agendamento prévio, deviam 
permanecer por seis horas realizando a tarefa. A semelhança estrutural com Catação é 
evidente, mas o dispositivo é fundamentalmente diferente. Ao nosso ver, o que Abramovic 
parece fazer é estetizar e explorar situações e tarefas cotidianas ou rituais, transformando-as 
em peças de arte contemporânea, assinando com sua autoria – atualmente muito valorizada – 
como parte do Método Marina Abramovic. O Método é descrito em sua página da internet: 
Originally a program exclusively for artists, the Abramovic Method is 
now available to the public at Terra Comunal - MAI. Visitors will 
learn and then practice a series of Method exercises from trained 
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facilitators. The most straightforward task such as walking or 
breathing becomes a means through which participants can hone 
perception and investigate their individual mental and physical limits. 
Performing these simple actions counteracts the rushed pace of day-
to-day living. Emphasis is placed on consciously doing one thing at a 
time, often very slowly, to achieve a deeper awareness of the self and 
the outside world. 23 (M.A.I., 2015). 
Apesar de não nos sentirmos confortáveis com a abordagem do Método 
Abramovic e sua divulgação quase publicitária, inclusive com sua inserção recente no mundo 
das celebridades, nos parece interessante a procura de deslocar o papel do espectador que olha 
a performance para o de participador que experimenta ele mesmo a ação, como nas obras de 
Hélio Oiticica e Lygia Clark, no Brasil. A principal diferença é que em Oiticica e Clark as 
proposições artísticas eram bem mais abertas e livres, sem a prerrogativa de um método, e 
inclusive, em Clark, renunciando a autoria e o status de arte.  
 
Figura 20: Rice Counting Exercise (2014), Marina Abramovic, registros da exibição dos protótipos dos móveis 
desenhados por Daniel Libeskind para o Marina Abramovic Institute. 
A atribuição de autoria e mesmo o patenteamento nos remetem à Piero Manzoni 
assinando corpos e certificados, e Yves Klein com seu YK Blue, mas essas atitudes eram, em 
ambos, abertamente irônicas e críticas ao Sistema da Arte, o que parece não ser o caso em 
Abramovic. Por outro lado, como vimos, a exploração de tarefas cotidianas e rituais com 
propósitos artísticos também não é exclusividade de Abramovic, mas tem sido investigada 
                                                
23 Originalmente um programa exclusivo para artistas, o Método Abramovic está agora disponível para 
o público no Terra Comunal – M.A.I. Visitantes irão aprender e depois praticar uma série de exercícios do 
Método guiados por facilitadores treinados. As tarefas mais simples tais como caminhar ou respirar de tornam 
meios pelos quais os participantes podem refinar a percepção e investigar os seus limites físicos e mentais 
individuais. Realizar essas ações simples promove um contraponto para o ritmo acelerado do dia a dia. A ênfase 
é colocada em realizar uma coisa de cada vez conscientemente, frequentemente muito vagarosamente, para 
atingir uma atenção mais profunda do mundo exterior e interior. (Tradução da Autora). 
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pelos artistas de happening, teatro de vanguarda e cinema experimental desde seu advento. A 
utilização de observação atenta de gestos ritualizados ou cotidianos, como caminhar e 
respirar, para atingir um estado de contemplação ou “refinar a percepção e investigar os seus 
limites físicos e mentais individuais” é praticada por religiões e cultos xamânicos há séculos. 
Portanto a intitulação dessas práticas, que misturam técnicas de yoga, relaxamento, meditação 
e xamanismos de culturas variadas, como um “método exclusivo”, em tempos de biopirataria 
soa como algum tipo de pirataria espiritual. Além disso, se as técnicas de produção de si 
utilizadas por Abramovic são convertidas em método rigorosamente orientado por 
“instrutores treinados”, com agendamento prévio, duração pré-determinada, e convertido em 
artigo de luxo, podemos nos questionar se continuam a funcionar como produtores de linhas 
de fuga, como acreditamos que aconteça na arte. 
 
Figura 21: registros dos participantes do Método Marina Abramovic, à esquerda, com instrutores, no PAC 
Padiglione d’Arte Contemporanea, em Milão (2012), foto de Laura Ferrari; à direita, com 
instruções pela televisão, no SESC Pompéia, em São Paulo (2015), foto de Victor Nomoto. 
De qualquer modo, atualmente, a concepção de autoria e originalidade já foi 
questionada e reelaborada, e acredita-se que toda a criação parte de uma incorporação e 
reelaboração de elementos exteriores. Já vimos, com Victor Turner, a semelhança da forma 
liminal dos ritos com as liminóides das artes da cena, desde o teatro convencional até os 
happenings experimentais. Turner parte da antropologia, da observação dos ritos tradicionais, 
para elaborar um modelo de análise que utiliza nas culturas industriais. Já Richard Schechner, 
aluno de Turner, faz o caminho oposto e parte do teatro para criar modelos que também 
servem para a compreensão das práticas rituais. Schechner (1985) vê tanto nas artes cênicas 
como nos ritos aquilo que ele chama de comportamento restaurado. Ele percebe que há, em 
tais práticas, ações e gestos que existem também no cotidiano. Ou, utilizando os conceitos de 
Kirby, ele vê que tanto os comportamentos cênicos como os ritualísticos possuem matrizes no 
dia a dia.  
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Schechner propõe que os comportamentos restaurados são comportamentos 
vividos no cotidiano que são isolados de seu contexto de origem e reelaborados nas arte e nos 
rituais, produzindo novos significados. Ele faz uma comparação com pedaços de película 
cinematográfica, as quais o cineasta isola do acontecimento original e monta como quiser. 
“Restored behavior is living behavior treated as a film director treats a strip of film. These 
strips of behavior can be rearranged or reconstructed; they are independent of the causal 
system (social, psychological, technological) that brought them into existence.” 24 
(SCHECHNER, 1985, p. 35). Os comportamentos restaurados, uma vez isolados, podem ter 
sua matriz perdida, ignorada ou mesmo contradita, e sua origem, onde ele foi encontrado ou 
desenvolvido, pode ser desconhecida, escondida, elaborada ou distorcida pela tradição ou por 
mitos. Passa como se tais comportamentos originais, as matrizes, fossem utilizados como 
matéria prima para a construção dos comportamentos restaurados. A partir de um 
comportamento singular vivido no cotidiano, os xamãs ou artistas, de maneira processual, 
criam uma espécie de duplo, que não necessariamente representa o singular que deu origem. 
Segundo o autor, os comportamentos restaurados podem ser de longa duração, como em 
rituais ou dramas, e também de curta duração, como em alguns gestos, danças e mantras 
(SCHECHNER, 1985).  
Nos happenings, performances e teatro de vanguarda a partir dos anos 1960 os 
comportamentos que anteriormente seriam apenas matrizes passam a ser o foco das ações. Os 
artistas passam a olhar esteticamente para os comportamentos cotidianos e revelar essa 
potencia com pouca ou nenhuma modificação. Isso pode ser visto em algumas correntes do 
teatro de vanguarda por meio das chamadas “tarefas de palco” repetitivas (COHEN, R., 
1989), que levariam o público a prestar mais atenção em como a tarefa está sendo realizada do 
que perguntar o porque da ação, e nas artes visuais em muitos trabalhos que procuravam 
fundir a arte na vida. Nesse caso as matrizes do comportamento são evidenciadas. 
Schechner exemplifica a relação direta entre comportamentos vivido do cotidiano 
e sua incorporação no trabalho de Allan Kaprow: 
A arte “igual a vida” - o jeito que Kaprow denomina a maior parte de 
sua obra – está bem próxima do que é a vida do dia a dia. 
                                                
24 O comportamento restaurado é um comportamento vivido tratado como um diretor de cinema trata 
um pedaço de filme. Esses pedaços de comportamento podem ser rearranjados ou reconstruídos, eles são 
independentes de seu sistema causal (social, psicológico, tecnológico) que provocou sua existência. (Tradução 
da Autora). 
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Ligeiramente, a arte de Kaprow sublinha, acentua ou deixa alguém 
consciente do comportamento comum – prestando fixamente atenção a 
como uma refeição é preparada, olhando as pegadas deixadas para trás 
depois de andar num deserto. Prestar atenção às atividades simples 
executadas no agora é desenvolver uma consciência Zen com relação 
ao dia a dia, uma honra ao comum. Honrar o comum é notar como se 
parece com um ritual a vida cotidiana, o quanto da vida diária 
consiste-se de repetições (SCHECHNER, 1985b). 
A ênfase nos comportamentos cotidianos também pode ser percebida num grande 
número de propostas do grupo Fluxus, desde a década de 1960. Algumas foram realizadas ao 
vivo, outras em filme, e muitas permanecem em forma de instruções, como podem ser vistas 
no famoso livro de Yoko Ono intitulado Grapefruit (1964) e na coletânea Fluxus 
Performance Workbook (FRIEDMAN et. al., 2002). Nesses trabalhos, a observação atenta ou 
atividade intencional nos gestos e comportamentos do dia a dia tinham o objetivo de  produzir 
rupturas no fluxo contínuo dessas atividades, provocavam descontinuidades, como podemos 
ver nos exemplos a seguir:  
Telephone Clock 
Telephone someone. Announce the time. 25  
(FRIEDMAN, 1967, p. 42). 
 
Three Telephone Events 
When the telephone rings, it is allowed to continue ringing until it 
stops. 
When the telephone rings, the receiver is lifted, then replaced. 
When the telephone rings, it is answered. 26   
(BRECHT, 1961, p. 24). 
 
Echo Telephone Piece 
Get a telephone that only echoes back your voice. 
Call every day and talk about many things. 27  (ONO, 1964). 
A partir desses exemplos, podemos perceber que o uso de atividades cotidianas 
em performances, seja em forma de ações curtas e pontuais como os exemplos Fluxus ou em 
atividades longas e repetitivas como a que realizamos, é capaz de produzir uma ruptura no 
fluxo contínuo desse cotidiano. Então poderíamos retomar a proposição de Howell (1999) e 
                                                
25 Relógio de Telefone. Telefone para alguém. Anuncie as horas. (Tradução da Autora). 
26 Três eventos de telefone. Quando o telefone tocar, é permitido continuar tocando até parar. Quando o 
telefone tocar, o fone é levantado e colocado de volta no gancho. Quando o telefone tocar, é atendido. (Tradução 
da Autora). 
27 Peça de Eco Telefônico. Obtenha um telefone que somente ecoe de volta sua voz. Ligue todos os dias 
e fale sobre muitos assuntos. (Tradução da Autora). 
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afirmar que toda performance provoca uma descontinuidade, uma surpresa, se levarmos em 
consideração o contexto onde ela se insere. Se é compreendida pelo público como uma 
apresentação, destacada do cotidiano, então as continuidades ou rupturas serão vistas na 
estrutura interna da ação ou peça. Caso esteja mesclada com o fluxo do dia a dia, a ação se 
configura como uma descontinuidade nesse fluxo expandido.  
No cinema, podemos perceber os comportamentos cotidianos revelados num 
conjunto de filmes que dão ênfase à presença do corpo, em detrimento de sua ação. São filmes 
realizados a partir do pós-guerra, e que podem ser incluídos na classificação deleuziana 
(1985) do regime das imagens-tempo. Já vimos, no capítulo anterior, como as imagens-tempo 
dão a ver a passagem do tempo diretamente, em lugar de a representar em função de efeitos 
de causalidade na narrativa. Nesse caso, a presença do corpo também está desligada da função 
de agente da narrativa, sua imagem e seus deslocamentos no espaço não ocorrem em função 
de uma ação, não são respostas a urgências ou provocam reações (DELEUZE, 1985). Os 
corpos, muitas vezes, vagam por cenários descontínuos, criados em função de suas atitudes, e 
sua presença revela o tempo de maneira direta, pela duração da tomada, pelos gestos 
cotidianos, pelo cansaço que revelam, “a atitude cotidiana é o que põe o antes e o depois no 
corpo, o tempo no corpo, o corpo como revelador do termo. [...] Talvez seja o cansaço a 
atitude primeira e derradeira, pois a um só tempo contém o antes e o depois.” (DELEUZE, 
1985, p. 228).  
Deleuze (1985) chama esse conjunto de Cinema do Corpo, e o relaciona com o 
Cinema Direto e suas práticas.  “Não é tanto que os corpos hajam mais, mas suas ações – a 
balada, a conversa, a dança, a espera, o voyeurismo etc. – não são mais determinadas em 
relação ao espaço hodológico, vivido, homogêneo e causal. Os corpos tornam-se imagens 
óticas e sonoras puras indeterminadas.”  (PARENTE, A., 2000, p. 106).   
Deleuze (1985) propõe que há dois tipos de vínculos entre cinema e pensamento 
que partem da imagem do corpo, o primeiro seria o corpo cotidiano, como descrito, e o outro 
seria o que ele chama de corpo cerimonial, que estaria num polo oposto ao cotidiano. O corpo 
cerimonial mostraria gestos exagerados, amplificados e mesmo caricaturados: ritualizados. 
Pensemos na cerimonia do chá japonesa, que transforma cada movimento num código 
preciso, desde o modo de segurar a xícara, ao sentido em que se gira o misturador, a dobra no 
pano de prato e o modo de enxugar os utensílios. São movimentos desnaturalizados, embora 
inseridos num contexto de uma ação prosaica de preparar um chá. Dizemos que alguém é 
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cerimonioso quando suas atitudes são hiper conscientes, calculadas, isentas de espontaneidade 
– não confundindo espontaneidade com improviso, mas como gesto condicionado do qual já 
não se tem consciência.  
Deleuze explica a passagem do corpo cotidiano para o cerimonial como um 
procedimento de observar o corpo de perto até que seus gestos passem a ser conscientes:  
“[...] não é mais seguir e acuar o corpo cotidiano, mas fazê-lo passar 
por uma cerimônia, introduzi-lo numa gaiola de vidro ou num cristal, 
impor-lhe um carnaval, um disfarce que dele faça um corpo grotesco, 
mas também extraia dele um corpo gracioso ou glorioso, a fim de 
atingir, finalmente, o desaparecimento do corpo visível.” (DELEUZE, 
1985, p. 228).  
O filósofo verifica esses dois modos de mostrar o corpo principalmente no cinema 
experimental, como nos filmes de Andy Warhol ou dos acionistas vienenses. Já Parente, 
apesar de se basear na análise de Deleuze, propõe que todo o cinema moderno apresenta a 
característica de fazer as personagens, sejam ficcionais ou não, introduzirem a duração nos 
corpos, por meio de estratégias que vão da revelação do corpo cotidiano à produção de 
ritualizações ou teatralizações. 
O cinema do corpo se deu os meios de uma cotidianidade que não 
para de transcorrer nos preparativos de uma cerimônia (cerimônia 
paródica em Carmelo Bene, cerimonia litúrgica em Phillipe Garrel 
etc.) ou de uma lenta teatralização cotidiana do corpo (estilização 
hierática ou burlesca em Chantal Akerman, teatralização espetáculo 
em Cassavetes etc.). Por outro lado, as atitudes e posturas do corpo (a 
demonstração das posturas categoriais da imagem em Godard, as 
atitudes e posturas da feminilidade em Varda etc.) estão sempre 
passando pela teatralização cotidiana do corpo, com suas esperas, seus 
cansaços e relaxamentos (PARENTE, A., 2000, p. 106). 
Ferracini, em sua proposição acerca do corpo subjétil, também parte da ideia de 
um corpo cotidiano que existiria previamente e no qual o “corpo em arte” seria baseado: “[...] 
tenho um corpo com seu comportamento intrínseco e é dele, desse corpo especifico com seu 
comportamento especifico que devo gerar qualquer outro comportamento corpóreo, inclusive 
um corpo-em-arte”. O corpo do ator em cena nunca seria estranho a seu corpo cotidiano, mas 
sim um desdobramento dele no corpo cerimonial, que Ferracini chama de extra cotidiano: 
“[...] O corpo e a energia extra cotidiano vem do corpo cotidiano, mais precisamente de sua 
(re)construção, ou ainda, de sua desautomatização. O corpo cotidiano é a base e primeira 
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célula do corpo expandido, não somente extra cotidiano, mas corpo-subjétil”. (FERRACINI, 
2004, p. 81). 
Em Catação nos interessava essa passagem do corpo cotidiano, revelado no 
cansaço da repetição da ação cotidiana, para o corpo cerimonial, quando a exaustão faz o 
movimento ser forçado, imposto, e o gesto condicionado torna-se hiperconsciente. Para 
evidenciar a transformação no corpo, movida pelo cansaço, utilizamos o vídeo em circuito 
fechado composto pela câmera e aparelho de televisão sobre a mesa.  
Estávamos interessados em experimentar mesclar à ação ao vivo as 
potencialidades da imagem cinematográfica. Nesse caso, pensávamos na sua função escópica, 
como máquina de visão, de amplificação, recorte, destaque de um visível que só ela permite. 
Como postulava o cineasta Dziga Vertov, utilizar a potencialidade do cine-olho: captar “‘o 
que o olho não vê’, [c]omo o microscópio e o telescópio do tempo.” (VERTOV, 1924, p. 
261). Ou, como afirmava o cineasta Robert Bresson: “[A] câmera não capta somente 
movimentos físicos incaptáveis pelo lápis, pelo pincel ou pela caneta, mas também certos 
estados de alma reconhecíveis em detalhes que não poderiam ser desvelados sem ela” 
(BRESSON, 1975, p. 120). E ainda, conforme as observações de Comolli:  
Isso quer dizer que o cinema filma não os seres ou as coisas como tais 
(ainda que seja reconfortante acreditar nisso), mas sua relação com o 
tempo – as relações dos seres e das coisas no tempo da tomada, e, 
consequentemente, no tempo da tela mental. O cinema torna sensível, 
perceptível, e, às vezes, [...] diretamente visível, o que não se vê: a 
passagem do tempo nos rostos e nos corpos  (COMOLLI, 2008, p. 
226). 
No caso específico de Catação, a televisão mostrava uma imagem-afecção, ou 
seja, um enquadramento muito aproximado do rosto da personagem, que tornava visível as 
afecções do rosto, a respiração, as rugosidades da face, em torno dos olhos, o cansaço do 
olhar ao longo da noite. O aparelho de televisão, então, permitia ao espectador da ação ao 
vivo uma intimidade, uma aproximação desse rosto impossível de ser obtida no embate direto. 
“Nosso trabalho começa com  o rosto humano [...] A possibilidade de se aproximar do rosto 
humano é a originalidade primeira e a qualidade distintiva do cinema”, dizia o cineasta 
Ingmar Bergman (1958, apud Deleuze 1983, p. 116).  
Deleuze denomina as imagens compostas por rostos em primeiro plano como 
imagem-afecção: “A imagem afecção é o primeiro plano, e o primeiro plano é o rosto...” 
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(DELEUZE, 1983, p. 104). Baseando-se no filósofo Henri Bergson, Deleuze descreve o rosto 
como uma espécie de órgão que teria perdido sua capacidade de movimento de extensão, que 
seria como uma placa imobilizada capaz apenas de refletir micro movimentos de expressão: 
“O rosto é esta placa nervosa porta-órgãos que sacrificou o essencial de sua mobilidade 
global, e que recolhe ou exprime ao ar livre todo tipo de pequenos movimentos locais, que o 
resto do corpo mantém comumente soterrados” (DELEUZE, 1983, p. 104).. A imagem em 
primeiro plano do rosto, que ele considera como o primeiro plano por excelência, carregaria, 
portanto, a imagem dos afetos que passariam por todo o corpo e pelo pensamento: “É este 
conjunto de uma unidade refletora imóvel e de movimentos intensos expressivos que constitui 
o afeto.” (DELEUZE, 1983, p. 105). O rosto assim destacado em primeiríssimo plano 
perderia seus elos com o espaço e o tempo, com “as coordenadas espaciotemporais”, e isso 
faria dele uma imagem do afeto puro em sua expressão. Abstraído de todo o contexto, até sua 
individuação ficaria suspensa, provocando situações em que nem mesmo a pessoa filmada se 
reconhece (DELEUZE, 1983).  
Buscávamos a potencia da imagem-afecção para amplificar a experiência ao vivo, 
utilizando a imagem do rosto duplicado no aparelho televisor também para provocar esse 
distanciamento, essa perda da individuação, que é interessante para produzir um estado mais 
universal para a personagem de Catação. Ao mesmo tempo, a imagem do rosto é capaz de 
provocar uma maior empatia no observador, assim como seduzir seu olhar para um 
enquadramento específico da cena ao vivo.  
Além disso, na composição da cena, o aparelho televisor que poderia funcionar como 
forma de comunicação com o mundo exterior não produz nada além de um reflexo, devolve à 
figura um olhar sobre ela mesma. Circuito fechado da imagem, circuito fechado do olhar da 
personagem, encerrando-a em sua solidão. O circuito fechado também traz a ideia de 
vigilância, da introjeção do Panóptico, da falsa sensação de segurança que é, na verdade, uma 
ferramenta de controle utilizada para extrair dos corpos sua máxima produtividade – corpos 
dóceis politicamente e economicamente produtivos (FOUCAULT, 1975).  
A referência do Cinema do Corpo era direta na concepção de Catação, 
especialmente dos filmes da cineasta belga Chantal Akerman. Nossos trabalhos mais antigos 
já tinham sido influenciados pelos filmes Saute ma Ville (1968), e Je, tu, il, elle (1974), 
ambos fortemente marcados por um viés performático, e cuja estrutura continha alguns 
absurdos. Catação, e mesmo Proverbio 31, são diretamente influenciados pelo filme Jeanne 
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Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), logo de cara por conta do tema, mas 
também estruturalmente.  
O filme Jeanne Dielman retrata três dias na vida de uma dona de casa, que vive 
em Bruxelas, como informa o título. É interessante destacar que já no título do filme se vê 
uma referencia de controle e disciplina, indexando a personagem ao seu endereço 
(FOUCAULT, 1975). Duas estratégias de Akerman nos marcaram, a ênfase nas tarefas 
cotidianas, mostradas no filme por longos planos sequencia com a duração de cada tarefa, e a 
repetição, das tarefas e da realização delas ao longo dos três dias. A personagem Jeanne 
Dielman é mostrada em seu dia a dia comum. Uma pessoa qualquer, sem nada de especial, 
com suas responsabilidades vulgares, tais como passar o café, descascar batatas, dobrar e 
guardar roupas, engraxar sapatos, lavar louças. Não há absolutamente nada de heroico nisso, e 
a repetição da sequência de tarefas do primeiro dia no segundo e no terceiro reforça a 
cotidianidade delas. Porém, a repetição exaustiva provoca a saturação, que se configura como 
o ponto de inflexão na narrativa de Akerman, e também em Catação, embora de maneiras 
diferentes.  
 
Figura 22: Stills do filme Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), de Chantal 
Akerman. 
No filme de Akerman diferentes tarefas cotidianas são mostradas, e a repetição 
acontece entre a sequencia delas nos três dias (fig. 22). A saturação é provocada no 
espectador pela falta de rupturas ou descontinuidades narrativas e também é visível por meio 
da personagem, que vai a acumulando em seu corpo, e torna-se gradativamente tenso e 
desalinhado, até suas ações começarem a falhar. Akerman não utiliza planos de detalhe, não 
existem imagens-afecção de Jeanne Dielman, que tampouco demonstra fortes emoções. O 
cansaço e a saturação são visíveis na duração dos planos, que permitem observar pequenos 
detalhes na movimentação do corpo da personagem, no modo tenso de descascar as batatas, 
numa mecha de cabelo fora do lugar, etc. 
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A cineasta explica sua preferência por planos de longa duração como uma 
provocação para a atenção do público, que passa a contemplar a imagem do cinema como se 
faz com uma pintura, percebendo os detalhes da composição: “When you look at a picture, if 
you just look just one second you get the information, ‘that’s a corridor.’ But after a while 
you forget it’s a corridor, you just see that it’s yellow, red, lines: and then it comes back as a 
corridor.” 28 (AKERMAN, apud MARGULIES, 1996, p. 43). 
Por sua vez, Catação pode ser vista como um único longuíssimo plano sequencia, 
de mais de três horas de duração. A repetição é sintetizada numa única tarefa, de escolher 
feijões, e sua intensidade reside na saturação desse ato ao longo do tempo, visível ao vivo em 
todo o corpo da personagem, e também na imagem afecção no televisor.  
A repetição como estrutura de composição e o foco no cotidiano podem ser vistos 
no trabalho de Akerman como parte de um interesse que se manifestava em vários artistas dos 
anos 1960 e 1970, como já temos comentado. A estrutura serial e repetitiva, “uma coisa 
depois da outra”, era comum nos trabalhos que procuravam evitar a composição baseada em 
equilíbrios e o sentido intrínseco à obra, que estariam relacionados ao racionalismo europeu 
(KRAUSS, 1977). “’[U]ma coisa depois da outra’ parece o transcurso dos dias, que 
simplesmente se sucedem um ao outro sem que nada lhes tenha conferido uma forma ou uma 
direção, sem que sejam habitados, vividos ou imbuídos de significado.” (KRAUSS, 1977, p. 
298).  
A pesquisadora Ivone Margulies, em seu estudo sobre a obra de Akerman, verifica 
algumas estratégias que são comuns entre o cinema minimalista e estrutural, a arte da 
performance e a arte minimalista e conceitual. Ela vê a coincidência no uso do tempo real e na 
estrutura baseada na repetição e seriação, e sugere que tais estratégias provocam um 
engajamento da consciência do espectador para sua própria fisicalidade. Segundo a autora, 
essa consciência do corpo do espectador teria contribuído para o desenvolvimento de um 
cinema corporal (MARGULIES, 1996).  
De fato, o retorno para o corpo do espectador já era apontado pelo crítico Michael 
Fried, em seu famoso ensaio Art and Objecthood (1967) acerca das esculturas minimalistas. 
                                                
28 Quando você olha para uma imagem, se você olha por apenas um segundo você obtém a informação, 
‘isto é um corredor’. Mas depois de um tempo você esquece que é um corredor, você só vê que é amarelo, 
vermelho, vê linhas; e depois isso volta como um corredor. (Tradução da Autora). 
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Fried acusava os artistas identificados com o minimalismo de uma teatralidade dos seus 
trabalhos. Para o crítico, a teatralidade estava ligada à necessidade da presença corporal do 
espectador para “ativar” a escultura, cujo despojamento formal excluía qualquer sentido 
intrínseco, e também ligada à dependência da duração temporal da relação do espectador com 
o trabalho (FRIED, 1967). Mas, embora as acusações de Fried tivessem a intenção de um 
julgamento de valor negativo, sua afirmação de que o teatro era um território intermediário 
entre as artes pode ser compreendido positivamente, como essa zona experimental que os 
artistas minimalistas, assim como os conceituais e performáticos, habitavam 
intencionalmente.   
Margulies (1996) percebe que a duração é o fator que predomina nos movimentos 
de vanguarda dos anos 1960, tanto nos trabalhos minimalistas quanto nas experiências 
baseadas na exploração sinestésica, nas conceituais e nas abstrações.  
The insistence on simplified forms, or on seriality, makes the 
experiential time and space of the spectator’s confrontation with the 
work as obdurate as the forms presented; the work ‘works’ solely 
through the viewer’s persistence in time. […] More accurately, it 
refers to the coexistence of representation and spectator. 29 
(MARGULIES, 1996, p. 51). 
A coexistência do espectador e da obra, que provoca a dimensão temporal, seria 
explorada no cinema desse período por meio da representação dos eventos em tempo real, 
como o de Akerman. Segundo Margulies, subjacente a todos esses procedimentos estava uma 
sensação de exaustão da significação. “Both pure, holistic shapes and an endless substitution 
and juxtaposition of paradigmatic camera shots, a layering of formal plays, are strategies to 
deflect signification.” 30 (MARGULIES, 1996, p. 51). 
Akerman’s reduction of elements of scrutiny is indeed akin to that of 
structural minimalist film. In all her work real-time representation 
engages the spectator’s awareness of his or her own physical presence. 
Moreover, in her structural work, fixed, extended shots combine with 
aleatory, unique events, setting structure against play and bringing out 
                                                
29 A insistência em formas simplificadas, ou na seriação, fazem o tempo e o espaço da experiência de 
confrontamento do espectador com o trabalho algo tão obstinado como as formas apresentadas; o trabalho 
funciona exclusivamente através da persistência do observador no tempo. [...] Mais acuradamente, ele se refere à 
coexistência da representação e do espectador. (Tradução da Autora). 
30 Tanto as formas puras, holísticas, quanto uma infinita substituição e justaposição de tomadas 
paradigmáticas, uma sobreposição de jogos formais, são estratégias para desviar da significação. (Tradução da 
Autora). 
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a performance aspect that is basic to ‘70s aesthetics. 31 
(MARGULIES, 1996, p. 52). 
A autora também aponta que a estrutura repetitiva e seriada utilizada por Akerman 
continha outra referencia, a teoria feminista dos anos 1970. Ela cita um ensaio publicado no 
mesmo ano em que Akerman estava filmando Jeanne Dielman que apresenta a repetição das 
tarefas como produtora de amnesia, necessária para a continuidade da repetição: 
Wash, iron, saw, turn off the taps, open them, heat, clean, take out, put 
back again... buy, eat, throw out, put in order, derange’ and finally 
‘forget.’. Repetition is seen, then, as creating a pragmatic amnesia – 
the lack of personal and historical awareness that is necessary to keep 
woman functioning. The only way to keep repeating is to forget. 32 
(MARGULIES, 1996, p. 141). 
A concepção e a realização de Catação seguiu o caminho intuitivo, e nosso 
contato com a análise de Margulies só aconteceu muito tempo depois, mas é interessante 
perceber como a situação que gerou o trabalho de Akerman, por não ter tido muitas 
alterações, gerou também o nosso. Por outro lado, independente de a repetição ter sido 
estratégia dos artistas minimalistas estadunidenses dos anos 1960, a repetição das tarefas 
domésticas é um fato permanente. A seguir iremos refletir sobre o trabalho doméstico como 
problema poético que permeou essa primeira série, e o desdobramento dessa reflexão que 
gerou o trabalho Fabric. 
 
  
                                                
31 A redução de elementos minuciosos é de fato similar daquele do filme estrutural minimalista. Em 
todo o seu trabalho a representação em tempo real envolve a consciência do espectador de sua própria presença 
física. Além disso, em seu trabalho estrutural, tomadas fixas e estendidas se combinam com eventos aleatórios e 
únicos, colocando a estrutura contra o jogo e trazendo um aspecto de performance que é básico para a estética 
dos anos 1970. (Tradução da Autora). 
32 Lavar, passar, fechar as torneiras, abri-las, esquentar, limpar, tirar, colocar de volta... comprar, comer, 
jogar fora, arrumar, desarrumar’ e finalmente ‘esquecer’. A repetição é vista, então, como criando uma amnésia 
pragmática – a falta de consciência histórica e pessoal que é necessária para manter as mulheres funcionando. A 
única maneira de continuar repetindo é esquecer. (Tradução da Autora). 
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Fabric  
Toca uma sirene e os trabalhadores uniformizados entram em cena. Vestidos de 
macacões cinza, e óculos especiais, os operários tomam seus lugares. Um deles 
se instala numa espécie de gaiola, cercado de equipamentos eletrônicos, outros 
dois caminham pela área operando as máquinas de imagem, e a quarta senta-se à 
máquina de costura e inicia o movimento dos pedais, que dispara sons e 
projeções. Seus olhos emitem dois pequenos focos de luz, seus pés oscilam para 
frente e para traz alimentando o movimento das engrenagens, suas mãos 
delicadamente conduzem uma película cinematográfica, que vai sendo perfurada 
pela agulha. Ouve-se o som cíclico do batimento das peças metálicas 
reverberando na caixa de madeira. Vê-se telas cercando a operária, em vários 
níveis, apoiadas em andaimes metálicos, e é possível entrever as luzes da cidade 
ao fundo, dos carros passando ao longe, o trilho do trem logo ao lado. Nas telas, 
planos detalhes de engrenagens de variados formatos criando movimentos 
geométricos, trens, outros operários trabalhando freneticamente, uma figura em 
plano médio que apenas move o braço para cima e para baixo ininterruptamente, 
chiados, e acima de todas as outras um imenso olho mecânico que a tudo vê. Ao 
som de engrenagem vão se somando outras sonoridades, vibrações, apitos. O 
movimento dos pés e das mãos da operária da máquina de costura é observado 
de perto pelo operador das máquinas de imagem em movimento, enviado para o 
operador dos equipamentos eletrônicos, que direciona de volta para a cena em 
duas projeções e envia para a rede de dados – numa transmissão pela internet via 
streaming. O operador de imagens em movimento se alterna entre a captura e a 
emissão, movimentando os projetores e regulando a câmera de vídeo. O operador 
de imagens fixas também caminha vigiando os colegas, tomando registros 
fotográficos. Os três têm óculos que refletem a luz, apenas a operadora da 
máquina de costura usa óculos que emitem luz, mas ela não produz imagem, ao 
contrário, vai destruindo pouco a pouco a película cinematográfica, perfurando 
mais e mais, pois a fita tem suas pontas unidas. Num determinado momento, o 
trem se aproxima da estação, e passa vagarosamente pelos trilhos que existem 
por trás da gaiola do operador de equipamentos eletrônicos. A operadora da 
máquina de costura segue seu trabalho, ela não pode parar. O operador das 
imagens em movimento direciona a projeção sobre a lateral do trem. O trem 
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passa, mas o trabalho ainda não acabou. Durante 100 minutos, os operários 
precisam cumprir sua jornada, que só termina quando soa outra sirene. 
Finalmente, eles tiram os óculos, desligam os equipamentos e vão embora. 
 
 
Figura 23: still do vídeo de registro da videoperformance Fabric (2014, Veiga e Monteiro) 
 
A videoperformance Fabric 33 foi um desdobramento de Catação e do trabalho de 
Ticiano intitulado Chão de Estrelas (2013). Havíamos experimentado em Catação o uso da 
câmera como aparelho de ampliação da percepção, tinha ficado a vontade de experimentar 
também a amplificação do som, juntamente com a da imagem. Em Chão de Estrelas 
experimentamos e quisemos prosseguir com a montagem com diversas telas, utilizando 
aparelhos de televisão de tubo para compor uma instalação. Havia ainda um interesse, 
disperso em vários pequenos projetos, em trabalhar com filmes do começo do século XX que 
retratavam de maneira entusiasta as modificações da vida introduzidas pelas máquinas. Além 
disso, a partir da reflexão em curso sobre trabalho doméstico, o uso da costura também estava 
despertando interesse. Mas o projeto ganhou corpo a partir do convite para participar do 
festival Movimentos Convergentes 2, que aconteceu em setembro de 2014. Participaram da 
                                                
33 Fabric (inglês): substantivo: tecido, pano; fabricação; material; construção; estrutura. (FABRIC, 
2007) 
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ação o artista Alexandre Silveira, como o segundo operador de máquinas de imagem, e Valdir 
Junior, representante do coletivo Socializando Saberes, operando as máquinas eletrônicas, nos 
auxiliando na transmissão ao vivo via streaming. O festival aconteceu no espaço cultural 
conhecido como Estação Cultura, alocado numa antiga estação de trem no centro da cidade 
de Campinas.  
O lugar foi muito instigante, porque permitia reunir num site-specific as três 
máquinas modernas por excelência: o trem, o cinema e a máquina de costura. Mais 
particularmente, meu bisavô, quando vivo, tinha sido funcionário da companhia de trem 
Fepasa, e trabalhava nessa estação. Meu bisavô era um típico homem moderno. Imigrante 
italiano nascido em 1899, era fã de Chaplin, entusiasta das máquinas, técnico mecânico dos 
trens, consertava relógios e já fotografava. Seu filho mais velho, meu avô materno, aprendeu 
o ofício com o pai e se tornou desenhista projetista mecânico, apaixonado por cinema, 
trabalhou como projecionista de uma sala de cinema ainda menino, e como cinegrafista em 
produções na cidade nos anos 50 e 60. Cineasta amador, atualmente ele é colecionador de 
máquinas de cinema, faz reparos em câmeras e projetores e constrói traquitanas de imagem. A 
máquina de costura que eu agora herdei tinha sido comprada pelo seu pai, em meados da 
década de 1920, e fabricada em 1914. O convite para realizar um trabalho na Estação da 
Fepasa provocou em mim essa herança familiar do interesse pelas imagens mecânicas, pelo 
cinema e pela modernidade. Além disso, seria uma homenagem aos meus antepassados.  
Uma vontade inicial era de nos apropriarmos de trechos de filmes do início do 
século XX que retratavam de maneira entusiasta as novas máquinas e o comportamento 
maquinizado do corpo humano. Em primeiro lugar o filme Um homem com uma câmera 
(1929), do russo Dziga Vertov, especialmente nos trechos em que cria uma relação de 
paralelismo entre o movimento de uma empacotadora de cigarros e uma máquina. Outros 
filmes logo foram sendo lembrados, como Limite (1931), de Mário Peixoto, que também 
apresenta as três máquinas modernas – o trem, a máquina de costura e o cinema – , mas que 
acabamos por não utilizar. Nos apropriamos de imagens do filme Princípios Mecânicos 
(1930), de Ralph Steiner, uma belíssima dança de engrenagens e peças mecânicas, e do filme 
Pacific 231 (1949), de Jean Mitry, com imagens de trens. Para contrapor, nos apropriamos 
também de imagens dos filmes feitos por meio das cronofotografias de Étienne-Jules Marey e 
Georges Demeny , que dissecavam o movimento do corpo humano e igualavam-no aos 
movimentos de máquinas, da série Body Motions, do final do século XIX.  Coletamos os 
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trechos que nos interessava desses quatro filmes: Um homem com uma câmera, Princípios 
Mecânicos, Pacific 231 e Bras, flexion et extension (1891). Contaminados pelos manifestos 
do início do século XX, especialmente os futuristas russos e italianos, pensamos em trabalhar 
com a simultaneidade, velocidade e estética mecânica, revelando criticamente como esse ideal 
estético se sedimentou atualmente, transformando nossa relação com as imagens e também 
com o mundo.  
Escolhemos uma ação que simbolizava a passagem do trabalho doméstico para o 
industrial: a costura à máquina. A costura, tradicionalmente, faz parte do universo das tarefas 
femininas – durante muito tempo as mulheres eram as responsáveis por confeccionar as 
roupas da família. A indústria têxtil foi uma das primeiras a sofrer as modificações da 
primeira revolução industrial, ainda assim, as mulheres empregadas nas tecelagens, no século 
XIX, eram consideradas mão de obra desqualificada. Até hoje existe uma situação trabalhista 
complexa envolvendo confecções. Algumas se utilizam de trabalho análogo à escravidão, 
outras terceirizam sua produção para unidades autônomas, chamadas de faturas, que não 
passam de indivíduos, em sua maioria mulheres, que confeccionam as peças em suas casas, 
sem nenhuma proteção legal, com pagamento vinculado à produtividade e a preços 
baixíssimos.  
A mulher costurando a película também fazia referencia à atividade da montagem 
dos filmes que, no início do cinema, era realizada predominantemente por mulheres, por 
serem consideradas mais hábeis e delicadas. Isso se mostra em alguns trechos do filme de 
Vertov, que selecionamos para compor nosso trabalho. 
Durante a reflexão para a criação de Fabric, percebemos que a série de trabalhos 
que nós estávamos realizando (incluindo alguns que não compõem o objeto desta tese) 
continham alguns elementos-chave: o trabalho (de manutenção limpar/lavar, arrumar, dobrar, 
guardar, cozinhar, etc.); a redundância dos gestos (a repetição, a falta de produto final); a 
sujeição do corpo (a solidão, o silêncio); as oposições ou dobras, a incorporação ao meio; a 
ampliação para o trabalho moderno com a incorporação das máquinas (máquina de lavar 
roupas, máquina de costura, máquinas de imagem). 
O trabalho doméstico feminino era o problema poético que passava por todas as 
ações realizadas, espécie de tema geral. As ações foram iniciadas antes mesmo do ingresso no 
PPG, como respostas poéticas à vida cotidiana. Como falei anteriormente, tendo me tornado 
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mãe ao final do mestrado, passei por um período a vivenciar o papel exclusivo de dona de 
casa, e a sentir uma forte inadequação da minha formação acadêmica e pessoal a esse lugar 
social. Tendo sido preparada por toda a vida para uma independência, para “trabalhar fora”, 
me percebi num ciclo de dependências variadas, trabalhando “dentro”. Confinada, de certa 
maneira, ao espaço doméstico, extremamente solitário, executando tarefas redundantes, 
cíclicas, que não obtinham um resultado final.  
O trabalho doméstico, mesmo quando remunerado, é um trabalho sem prestígio, 
desqualificado, normalmente executado por pessoas que não obtiveram formação acadêmica 
ou treinamento para um trabalho “produtivo”. Donas de casa são consideradas “desocupadas” 
ou, como aposentados e crianças, “improdutivas”.  
O conceito fundamental [...] de trabalho: significa a ocupação 
econômica remunerada em dinheiro, produtos ou outras formas não 
monetárias, ou a ocupação econômica sem remuneração exercida pelo 
menos durante 15 horas na semana, em ajuda a membros da unidade 
domiciliar em sua atividade econômica, ou a instituições religiosas 
beneficentes ou em cooperativismo ou, ainda, como aprendiz ou 
estagiário. [...] População desocupada – aquelas pessoas que não 
tinham trabalho, num determinado período de referência, mas estavam 
dispostas a trabalhar, e que, para isso, tomaram alguma providência 
efetiva (consultando pessoas, jornais, etc.). (IBGE, 2015). 
Na ordem do dia, as tarefas domésticas não costumam ser prioridades quando 
ladeadas pelo trabalho “produtivo”. As jornadas de trabalho de quarenta horas semanais, 
distribuídas em oito horas por dia, somadas a uma hora de almoço e pausas ocasionais, muitas 
vezes ocupando também os sábados, consomem a maior parte do tempo “produtivo” das 
pessoas (principalmente nas grandes cidades, onde algumas horas adicionais são gastas em 
deslocamento). Com sorte, o trabalhador brasileiro contemporâneo dispõe de cerca de seis 
horas livres por dia (se quiser dormir oito horas por noite), distribuídas antes e depois da 
jornada de trabalho, para realizar as tarefas domésticas e de lazer. 
Tradicionalmente, o trabalho doméstico é responsabilidade feminina. Com as 
mulheres quase completamente incluídas no mercado de trabalho “produtivo”, mas numa 
sociedade ainda fortemente machista, as tarefas domésticas configuram-se como uma dupla 
jornada de trabalho, de responsabilidade predominantemente feminina. Em muitos casos os 
trabalhos de manutenção do ambiente doméstico acabam sendo terceirizados, quase sempre, 
empregando outras mulheres de menor formação acadêmica e de classes sociais menos 
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favorecidas. Essas, já numa relação “profissional”, passam a cuidar do ambiente, do vestuário, 
da alimentação, e até mesmo da criação das crianças. Tal situação, conhecida e vivida por 
muita gente, é revelada inclusive pelo relatório publicado pelo Instituto de Pesquisa 
Econômica Aplicada (2009), demonstrando que, no Brasil, os afazeres domésticos são 
realizados predominantemente por mulheres (88,2% delas enquanto 49,1% dos homens o 
fazem), que começam ainda crianças, e que isso se acentua nas famílias com filhos: 
No Brasil, em 2009, [...] na população com idade entre 10 e 15 anos, 
os meninos dedicavam em média 10,2 horas por semana a este 
trabalho, enquanto as meninas, 25,1% horas. [...] Nas famílias com 
nenhum filho, 54% dos homens e 94% das mulheres se dedicam a esta 
atividade. Nos domicílios com cinco filhos ou mais, são apenas 38,8 
% dos homens para 95,7 % das mulheres cuidando desses afazeres 
(IPEA, 2011, p. 37). 
O trabalho de cuidado, de manutenção, é improdutivo, é desqualificado. Quando 
remunerado, é mal pago. É um trabalho invisível, secundário (enquanto a produção é 
prioridade). É redundante, cíclico, infinito na medida em que tenta manter ou conter a 
entropia gerada pelo trabalho produtivo, em forma de suas sujeiras variadas, resíduos 
orgânicos e inorgânicos, movimentação de objetos. Precisa suprir as necessidades dos corpos 
produtivos, com alimentação, conforto, higiene. Diversas máquinas modernas foram 
produzidas com o objetivo de reduzir o tempo dispensado nessas tarefas (e aumentar o tempo 
disponível para o trabalho produtivo). Máquinas de lavar roupas, de secar roupas, de lavar 
louças, cafeteiras elétricas, fornos de microondas, máquinas de fazer arroz (todos 
programáveis, de preferencia!) sem, no entanto, dispensar a interação humana (quem vai tirar 
a roupa da máquina?).  
Os trabalhos de cuidado e manutenção também são chamados de “serviço” - o 
serviço doméstico se liga à figura do serviçal, do servo, da relação de servidão – relação 
hierarquizada de submissão e sujeição. Hannah Arendt, filósofa alemã, associa esse tipo de 
trabalho, a que ela denomina labor, à condição de escravidão na antiguidade: “os antigos […] 
achavam necessário ter escravos em virtude da natureza servil de todas as ocupações que 
servissem às necessidades de manutenção da vida. […] Laborar significava ser escravizado 
pela necessidade, escravidão esta inerente às condições da vida humana” (ARENDT, 1958, p. 
94), o que era, naquele período, incompatível com o ideal de liberdade do cidadão. Para ser 
livre era justificável a utilização da força para subjugar outro ser humano e forçá-lo a realizar 
 91 
as tarefas vitais que ocupariam todo o tempo do algoz, deixando-o indisponível para a 
contemplação, o pensamento, a política. O produto do labor de uns era a liberdade de outros.  
Atualmente, a desvalorização do trabalho de cuidado e manutenção e a 
priorização do trabalho produtivo promove a perda de controle da energia de entropia: é 
visível a desarmonia do sistema capitalista consumista e sua gigantesca produção de resíduos 
e utilização de matéria-prima, eclipsada pelo entusiasmo pelo produto. O trabalho produtivo e 
remunerado permite o acesso ao consumo, ao usufruto dos produtos, impulsionando com a 
isso a permanência do próprio sistema. O serviço de manutenção, por outro lado, mesmo 
subvalorizado, continua essencial – mais até que o produtivo – se pensarmos numa 
perspectiva orgânica, biológica, ligada aos processos de manutenção da vida. Para a 
subsistência do homem produtivo é necessária toda uma estrutura básica de alimentação, 
higiene e organização do espaço. Trata-se de uma ecologia, um ciclo ambiental e biológico de 
interdependências. O primeiro ciclo ecológico habitado pelo ser humano seria esse 
englobando a casa, seus moradores, a sua alimentação, os resíduos gerados, a água e as fontes 
de energia. A negligência desse primeiro nível de relação ecológica se reflete nos outros – nas 
comunidades, nas cidades, no meio ambiente mais amplo. 
A característica comum ao processo biológico do homem e ao 
processo de crescimento e declínio do mundo é que ambos fazem 
parte do movimento cíclico da natureza; sendo cíclico, esse 
movimento é infinitamente repetitivo; todas as atividades humanas 
provocadas pela necessidade de fazer face a esses processos estão 
vinculadas aos ciclos recorrentes da natureza, e não tem, em si, 
qualquer começo ou fim propriamente dito. Ao contrário do processo 
de trabalhar, que termina quando o objeto está acabado, pronto para 
ser acrescentado ao mundo comum das coisas, o processo do labor 
move-se sempre no mesmo círculo prescrito pelo processo biológico 
do organismo vivo, e o fim das “fadigas e penas” só advém da morte 
desse organismo (ARENDT, 1958, p. 109). 
Arendt define o labor como o trabalho especificamente relacionado à manutenção 
da vida biológica. O labor, o trabalho e a ação seriam as três atividades inerentes à condição 
da vida humana. O labor seria “[a] atividade que corresponde ao processo biológico do corpo 
humano, cujos crescimentos espontâneo, metabolismo e eventual declínio têm a ver com as 
necessidades vitais produzidas e introduzidas pelo labor no processo da vida” (ARENDT, 
1958, p. 15).  O trabalho é definido como correspondente à função de produzir o mundo 
artificial que nos condiciona, a produzir objetos de uso destinados a perdurar, muitas vezes 
sobrevivendo mesmo ao seu criador, como num desafio à mortalidade humana.  
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O labor é redundante, não tem produto final. Sua característica de repetição é 
inerente aos processos biológicos aos quais está relacionado.  
[…] Realmente, é típico de todo labor nada deixar atrás de si: o 
resultado de seu esforço é consumido tão depressa quanto o esforço é 
despendido. E, no entanto, esse esforço, a despeito de sua futilidade, 
decorre de uma enorme premência; motiva-o um impulso mais 
poderoso que qualquer outro, pois a própria vida depende dele 
(ARENDT, 1958, p. 98). 
Por não ter produto final, passa despercebido pela história do pensamento. Arendt 
percebe que não existem tratados ou teorias sobre o labor, mas verifica sua existência 
histórica como categoria específica do trabalho através da evidência de léxicos diferentes em 
diversas línguas, como laborare e facere em latim, travailler e ouvrer em francês, arbetein e 
werken em alemão, labour e work em inglês, etc.  Curiosamente, ela destaca que as palavras 
equivalentes a labor têm conotação de dor e sofrimento, e que, diferentemente da palavra 
trabalho, o uso moderno da palavra labor não possui substantivo correspondente: “a palavra 
`labor`, como substantivo, jamais designa o produto final, o resultado da ação de laborar; 
permanece como substantivo verbal, numa espécie de gerúndio” (ARENDT, 1958, p. 91).  
Arendt também destaca como “digno de nota [...] o fato de que os substantivos work, oeuvre e 
werk tendem cada vez mais a ser usados em relação a obras de arte nas três línguas” 
(ARENDT, 1958, p. 91). De fato, os termos artwork, ou kunstwerk, por exemplo, designam 
as obras de arte como produtos da fabricação do artista, mas devemos nos lembrar que a 
inflexão da arte conceitual e da performance nos anos 60 consistiu justamente na 
desmaterialização dessa obra, no sentido da ideia, por um lado, ou da ação, por outro. 
Atualmente, pelo menos em português, trabalho de arte designa menos uma obra acabada 
que a concepção mais contemporânea da arte como processo.  
Arendt desenvolve a tese de que, na modernidade, aconteceu uma inversão de 
valores que substituiu o trabalho pelo labor, no sentido de que, com a revolução industrial e a 
mecanização da produção, desapareceu o artesão e seu domínio técnico do processo produtivo 
completo. As linhas de montagem fragmentaram o processo produtivo e simplificaram o 
trabalho humano de tal maneira que dispensaram a qualificação do trabalhador. Dessa forma, 
o trabalho – como ação das mãos transformando a matéria-prima em objetos de uso – foi 
transformado em labor – ação repetitiva, cíclica, em que não se vê o resultado final. Ao 
mesmo tempo, por processos diversos, ocorreu a generalização da necessidade do trabalho 
como forma de sustentar a vida, para obtenção de recursos financeiros suficientes para a 
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aquisição das condições mínimas de sobrevivência. Com isso, todo o trabalho, a partir da 
modernidade, teria se convertido em labor – pela sua relação direta à necessidade de prover as 
condições de subsistência biológica e pela alienação do produto final fruto do trabalho 
fragmentado.  
O fruto do trabalho, segundo Arendt, são os objetos de uso, em cuja durabilidade e 
permanência o mundo humano depende. 
A realidade e a confiabilidade do mundo humano repousam 
basicamente no fato de que estamos rodeados de coisas mais 
permanentes que a atividade humana pela qual foram produzidas, e 
potencialmente ainda mais permanentes que a vida de seus autores. A 
vida humana, na medida em que é a criadora do mundo, está 
empenhada em constante processo de reificação; e o grau de 
mundanidade das coisas produzidas, cuja soma total constitui o 
artifício humano, depende de sua maior ou menor permanência neste 
mundo (ARENDT, 1958, p. 107). 
Já o resultado do labor seriam os bens de consumo, feitos para serem consumidos 
tão rapidamente quanto foram produzidos. Seria a diferença, segundo a autora, “entre um pão, 
cuja longevidade no mundo  dificilmente ultrapassa um dia, e uma mesa, que pode facilmente 
sobreviver a gerações de convivas” (ARENDT, 1958, p. 105). Os bens de consumo seriam 
parte desse mundo formado pelos objetos de uso:  
É dentro desse mundo de coisas duráveis que encontramos os bens de 
consumo com os quais nossa vida assegura os meios de sua 
sobrevivência. Exigidas por nosso corpo e produzidas pelo labor deste 
último, mas sem estabilidade própria, essas coisas destinadas ao 
consumo incessante surgem e desaparecem num ambiente de coisas 
que não são consumidas, mas usadas, e às quais, à medida em que as 
usamos, nos habituamos e acostumamos. Como tais, elas geram 
familiaridade do mundo, seus costumes e hábitos […] (ARENDT, 
1958, p. 106). 
A inversão do sistema produtivo baseado no trabalho pelo sistema fundado no 
labor também inverte a relação dos homens com o fruto de seu trabalho. Ao invés de se 
cercarem de objetos de uso de longa durabilidade, passam a encarar tais objetos como bens de 
consumo, a serem esgotados tão rapidamente quanto foram produzidos (e, em escala 
industrial, de fato, o tempo de produção dos objetos do mundo contemporâneo – realmente 
chamados de bens de consumo – passou a ser de poucos minutos!). Arendt, escrevendo no 
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ano de 1958, concebe apenas hipoteticamente a situação de “limite de abundância”, que 
descreve como:  
[…] tratar os objetos de uso como se fossem bens de consumo, de 
sorte que uma cadeira ou uma mesa seriam consumidas tão 
rapidamente quanto um vestido, e um vestido quase tão rapidamente 
quanto o alimento. Esta forma de tratar as coisas do mundo é 
perfeitamente adequada ao modo como elas são produzidas.  
(ARENDT, 1958, p. 137). 
Sua mera abundância os transforma em bens de consumo. A 
interminabilidade da produção só pode ser garantida se os seus 
produtos perderem o caráter de objetos de uso e se tornarem cada vez 
mais objetos de consumo ou, em outras palavras, se a taxa de uso for 
acelerada a tal ponto que a diferença objetiva entre uso e consumo, 
entre a relativa durabilidade dos objetos de uso e o rápido surgimento 
dos bens de consumo for reduzida até se tornar insignificante […] 
temos que consumir, devorar, por assim dizer, nossas casas, nossos 
móveis, nossos carros […] (ARENDT, 1958, p. 138). 
O que Arendt descreve era, para ela, apenas uma hipótese, na qual, atualmente, 
podemos reconhecer plenamente nosso mundo. Mas, mesmo em 1958, quando pouquíssimos 
se preocupavam com o esgotamento dos recursos naturais, seguindo seu raciocínio sobre o 
labor e o vínculo com os processos naturais de nascimento, deterioração e renovação dos 
materiais que a natureza disponibiliza, Arendt reconhece que, para adquirir a matéria prima 
para seu trabalho, o homem comete violência e violação, “matando um processo vital, como 
no caso da árvore que tem que ser destruída para que se obtenha madeira, seja interrompendo 
alguns dos processos mais lentos da natureza, como no caso do ferro ou da pedra […], 
arrancados do ventre da terra” (ARENDT, 1958, p. 152). Ela alerta para um “temerário 
dinamismo de um processo vital inteiramente motorizado. […] O ritmo das máquinas 
aumentaria e intensificaria enormemente o ritmo natural da vida, mas não mudaria – apenas 
tornaria mais destruidora – a principal característica da vida em relação ao mundo, que é a de 
minar a durabilidade” (ARENDT, 1958, p. 144-145).  
Esse processo, descrito por Arendt, seria equivalente ao que chamamos aqui de 
perda de controle da energia da entropia. Utilizamos o termo entropia segundo seu uso 
comum de sinônimo de desordem, ou de uma compreensão simplista da ciência, em que a 
energia da entropia seria a energia dispersa de uma reação química ou trabalho mecânico, que 
poderia provocar outras reações imprevistas até, potencialmente, provocar o caos. Pensamos 
na produção imensa de resíduos, nem todos passíveis de ser reintegrados ao meio ambiente 
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pelo processo natural de deterioração, no acúmulo de toda sujeira e desordem em nível 
planetário, no esgotamento de matérias-primas, e do potencial de provocar reações 
imprevistas no planeta.  
Um interessante exemplo da aproximação do trabalho de arte ao labor pode ser 
visto na investigação da artista estadunidense Mierle Ukeles que, na década de 1960, 
problematizou o trabalho doméstico em seu programa de “arte de manutenção” (Maintenance 
Art). Realizou performances em museus nas quais, durante o horário de funcionamento do 
museu, limpava o chão, espanava vitrines, servia café, entre outras atividades de limpeza e 
manutenção do espaço (fig. 24). Em manifesto publicando no ano de 1969, Ukeles defende: 
[…] I am an artist. I am a woman. I am a wife. I am a mother. 
(Random order).  
I do a hell of a lot of washing, cleaning, cooking, renewing, 
supporting, preserving, etc. Also, (up to now separately) I “do” Art.  
Now, I will simply do these maintenance everyday things, and flush 
them up to consciousness, exhibit them, as Art.  
I will live in the museum and I customarily do at home with my 
husband and my baby, for the duration of the exhibition. (Right? or if 
you don’t want me around at night I would come in every day) and do 
all these things as public Art activities: I will sweep and wax the 
floors, dust everything, wash the walls (i.e. “floor paintings, dust 
works, soap- sculpture, wall-paintings”) cook, invite people to eat, 
make agglomerations and dispositions of all functional refuse.  
The exhibition area might look “empty” of art, but it will be 
maintained in full public view.  
MY WORKING WILL BE THE WORK […] 34 (UKELES, 1969). 
Ukeles revelava, em suas ações, a desigualdade da distribuição do trabalho 
doméstico na sociedade em que vivia e as relações de submissão de gênero que isso 
                                                
34 Eu sou uma artista. Eu sou uma mulher. Eu sou uma esposa. Eu sou uma mãe. (Ordem aleatória). Eu 
lavo um montão de coisas, limpo, cozinho, renovo, apoio, preservo, etc. Também, (até agora separadamente) eu 
“faço” Arte. Agora eu vou simplesmente fazer essas manutenções cotidianas, e dar a descarga até as 
consciências, exibi-las como Arte. Eu irei viver no museu e farei as coisas que costumeiramente faço em casa 
com meu marido e meu bebê, pela duração da exposição. (Tudo bem? Ou, se vocês não me quiserem por lá 
durante a noite, eu irei todos os dias) e farei todas essas coisas como atividades de Arte publicamente: eu irei 
varrer e encerar os pisos, tirar o pó de tudo, lavar as paredes (isto é, “pinturas de chão, obras de poeira, esculturas 
de sabão, pinturas de parede”) cozinhar, convidar as pessoas para comer, colecionar e dispor de todos os resíduos 
funcionais. A área da exibição pode parecer “vazia” de arte, mas estará sendo mantida completamente em frente 
ao público. MEU TRABALHO SERÁ A OBRA (Tradução da Autora). 
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implicava. Ao mesmo tempo situava a arte da performance como labor, com tarefas a serem 
levadas a cabo sem a preocupação com a obra resultante. A artista, em seu manifesto, afirma 
de modo irónico que sua ação de limpar podia ser compreendida como pinturas de solo, 
trabalhos de poeira, esculturas de sabão, etc. Podemos perceber, por meio do trabalho de 
Ukeles, que a arte moderna, em suas manifestações não objetuais, não deixa de refletir as 
transformações que o próprio trabalho sofreu na modernidade tardia.  
 
Figura 24: registros das ações de Mierle Ukeles Maintenance Art (1973). 
Em nosso caso, a série de trabalhos nos levou de um ponto inicial particular, 
pessoal, focado num determinado tipo de trabalho – doméstico feminino – para uma 
ampliação do pensamento atingindo uma maior universalização – trabalho produtivo x 
trabalho de manutenção e as implicações contextuais dessa dualidade (ecológicas, sociais, 
etc.). O encontro com a teoria de Hannah Arendt se deu posteriormente a execução das 
performances, num feliz eco às reflexões que os próprios trabalhos levantaram. A arte 
funciona, aqui, como a possibilidade de produção de linhas de fuga nesse sistema 
desarmônico.  
A relação entre trabalho moderno e labor, proposta por Arendt, também vinha 
sendo sentida por Ticiano, submetido à tal regime de trabalho na época em que eu vivia em 
casa. No caso de Ticiano, o fator mais torturante era a restrição do uso do tempo e o 
aprisionamento no espaço, e como isso produzia apatia e alienação. Contratado mais para 
estar disponível do que para realizar uma tarefa exaustivamente, porém com suas entradas e 
saídas controladas eletronicamente, cercado por telas e câmeras, a repetição desse cotidiano o 
fazia relatar uma sensação de sonambulismo, de tornar-se um autômato.  
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Eu mesma já havia experimentado um regime de trabalho bem aos modos do 
século XIX, quando fui desenhista numa fábrica de vitrais. Todo o meu tempo era 
esquadrinhado, controlado por tabelas de produtividade em que cada etapa do processo 
criativo tinha um número – pesquisa de referências código yxz, desenho a lápis código xyz, 
arte final à nanquim código zyx, etc. – e o escritório tinha uma parede de vidro e duas 
câmeras de vigilância, que tornavam visíveis todas as ações de cada um dos funcionários. 
Essa experiência provocou o tema de minha pesquisa de mestrado, sobre como a arte pode 
colaborar para a produção de linhas de fuga às sociedades de controle.  
Em Fabric, a referência ao trabalho moderno – fabril – estava na estrutura 
determinada com as sirenes marcando o início e o final, na atividade repetitiva da operadora 
da máquina de costura, e também e também nos personagens. As quatro pessoas envolvidas 
na performance se apresentavam uniformizadas, com macacões cinza de operário e óculos de 
soldador. Assim, todas as ações, não só o ato de costurar, mas os que seriam tratados como 
“bastidores” – iluminação, projeção, registro, operação da mesa de som, etc. – eram exibidas 
como parte integrante da apresentação. Todos participavam da mesma jornada. Nosso 
objetivo era, não só revelar todas as tarefas necessárias para compor integralmente a 
performance, mas também produzir uma crítica às novas formas de trabalho contemporâneas, 
em que o proletariado vem sendo substituído por uma forma de trabalho autônomo e sem 
regulamentação, realizado pelos produtores de imagens. Num contexto de hiperprodução de 
objetos, o que os diferencia é apenas a sua imagem, seja no design de sua embalagem ou na 
publicidade que os envolve, são as imagens que provocam o desejo do consumo, a 
manutenção do sistema. 
Fabric tinha duas estratégias básicas de composição: a repetição/seriação e a 
colagem. Já percebemos, anteriormente, que a composição por meio da repetição pode ser 
identificada com a arte minimalista dos anos 1960 tanto como com as ações relacionadas ao 
cotidiano doméstico. Vimos, a partir de Hannah Arendt, que a repetição também caracteriza o 
labor. Atividade humana ligada à manutenção da vida biológica, e portanto submetida aos 
ciclos naturais: um trabalho cíclico, repetitivo, cujo objetivo é a manutenção das necessidades 
vitais, que não obtém um produto final durável mas um resultado que se consome quase tão 
rapidamente quanto se produz. Arendt sugere que o trabalho moderno que se desenvolve a 
partir da revolução industrial, com a transformação do artesão em operário e a fragmentação 
da produção, teria transformado todo o trabalho em labor. Na medida em que o trabalhador 
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não tem mais o controle sobre toda a cadeia produtiva, não vê o produto final de seu trabalho, 
suas ações e gestos tornam-se repetitivos e redundantes com o único objetivo de receber o 
pagamento ao final da jornada e com esse dinheiro manter as suas necessidades vitais de 
moradia, vestimenta e alimentação (ARENDT, 1958).  
A transformação do trabalho moderno, apontada por Arendt, que converteu todo 
trabalho em labor, também transformou todos os objetos de uso em objetos de consumo, e os 
cidadãos se tornaram consumidores. As jornadas de trabalho flexibilizadas para atender a 
demanda de consumo nos horários de folga de uma parte grande dos trabalhadores também 
provoca uma falta de sincronia entre os tempos de convívio familiares, inclusive provocando 
a demanda de serviços pagos de cuidado em horários de descanso – escolinhas infantis 
funcionando até as onze da noite, por exemplo. Se a fábrica do começo do século XX 
moldava os gestos – como caricaturizado por Charles Chaplin em Tempos Modernos (1936) – 
a empresa de hoje molda as subjetividades. Os dispositivos móveis conectados à rede de 
dados produz verdadeiras videocriaturas, como as de Otavio Donasci. Todos com olhos 
voltados para as pequenas telas, se comunicando por frases breves, enredados num mundo dos 
simulacros, como propõe Baudrillard (1981). 
A estrutura da ação realizada em Fabric era a do labor: repetitiva, cíclica, sem 
objeto final. Mas não era monótona, pois havia variações tanto nos elementos que 
compunham o ambiente quanto nas imagens das telas e das projeções. O áudio, criado por 
Ticiano, era a camada que criava uma certa narrativa, pois ia de um início mais discreto a uma 
aglutinação sonora, somado ao ruído amplificado da máquina de costura, levando a uma 
espécie de clímax. Por outro lado, o ruído repetitivo da máquina também colaborava para um 
ritmo quase hipnótico. Ainda assim, efetivamente não havia rupturas ou descontinuidades no 
sentido de uma narrativa clássica. Era uma jornada de trabalho, iniciada e finalizada por uma 
sirene de fábrica, durante 100 minutos. A quantidade de tempo foi escolhida arbitrariamente: 
a idade da máquina de costura, a idade aproximada do cinema. Os 100 minutos também 
faziam relação com os últimos 100 anos, durante os quais passamos do modernismo mais 
entusiasta para uma situação de sua realização plena e de sua aparente crise. Nesse último 
século o ideal moderno de originalidade se sedimentou e foi questionado, as tradições foram 
demolidas e estão agora sendo procuradas, o individuo se fragmentou de forma exacerbada, e 
agora busca o retorno às comunidades, a experiência da duração se acelerou de tal forma que 
produz patologias, como o distúrbio de atenção, as ansiedades e crises de pânico. A liberdade 
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individual e de expressão se faz clara na esfera pública, inclusive pelas reações violentas que 
podem provocar.  
Trabalhamos a citação às transformações da modernidade do último século por 
meio da colagem e justaposição dos elementos em cena. Os trechos dos filmes, a ação ao vivo 
e a imagem em circuito fechado, que captava e ampliava a performance, eram exibidos 
simultaneamente, utilizando sete televisores e dois projetores, e também eram transmitidos ao 
vivo pela internet. A montagem das imagens projetadas na cena e das enviadas pela rede era 
realizada ao vivo, mesclando o material de arquivo com o captado na hora, integrando ao 
trabalho a imprevisibilidade – a passagem do trem reforçou essa característica. Enquanto em 
Catação a composição apresentava uma economia de elementos, e em Estendal e Proverbio 
31 os elementos, embora variados, eram apresentados sequencialmente no tempo do filme, 
Fabric trazia a lógica da simultaneidade e velocidade presentes nas primeiras vanguardas. A 
colagem aparece nas vanguardas como a entrada do mundo concreto no espaço representativo 
da arte. Uma palha de cadeira na pintura de Picasso, uma tampa de tubo de tinta pregada na 
pintura de Haussman, foram algumas das primeiras experiências de colocar o mundo concreto 
no campo da representação – na arte –, no inicio do século XX. Nos anos 1960, como vimos, 
tratava-se de colocar a arte no mundo concreto, por meio de sua desmaterialização e produção 
de acontecimentos, eventos experimentados ao vivo. Atualmente, o desenvolvimento dos 
dispositivos eletrônicos e das tecnologias de informação e comunicação parece estar 
provocando uma espécie de indiscernimento entre o mundo concreto e o mundo das imagens. 
A lógica da colagem e da justaposição simultânea de imagens, sons, informações 
descontínuas, que era uma proposição futurista no início do século XX, acontece 
cotidianamente no início do século XXI, ao se acessar a realidade aumentada por meio dos 
aparelhos celulares, ao se navegar na internet em várias telas abertas ao mesmo tempo, ao 
utilizar esses dispositivos enquanto se assiste televisão, enquanto nos deslocamos, e até 
mesmo durante uma aula. A própria cidade tornou-se superfície para as mensagens 
publicitárias e informativas, não apenas nos outdoors e cartazes, mas também nas telas 
instaladas em elevadores, interiores de trens e ônibus, caixas de supermercados, restaurantes, 
etc.  
O filósofo Jean Baudrillard (1981) vê esse movimento de indiscernimento entre o 
real concreto e o mundo das imagens como um esgotamento do real em prol do que ele 
denomina hiper-real. O hiper-real seria a nossa experiência contemporânea com as imagens 
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que já não têm lastro no real concreto. Isso é evidente no caso das imagens de síntese, geradas 
por computador, que dispensam qualquer relação exterior à sua matriz matemática. Mas 
também experimentamos essa hiper-realidade com as imagens da mídia, que nos produzem 
memórias de lugares em que nunca estivemos, e constroem fatos que ora ocultam ora 
inventam realidades. Para Baudrillard trata-se de dissimulações – esconder algo que ocorreu, 
que se é ou se tem – e de simulações – fingir que algo ocorreu, que se é ou se possui. Trata-se 
da era dos simulacros, das falsificações, em que o real não é mais experimentado diretamente 
na experiência concreta com os fenômenos do mundo e com as relações entre os seres, mas 
mediado pelas tecnologias de informação e comunicação. “Só o médium constitui 
acontecimento – e isto quaisquer que sejam os conteúdos, conformados ou subversivos” 
(BAUDRILLARD, 1981, p. 107), afirma o filósofo. “A informação devora os seus próprios 
conteúdos. Devora a comunicação e o social. [...] Em vez de fazer comunicar, esgota-se na 
encenação da comunicação. Em vez de produzir sentido, esgota-se na encenação do sentido.” 
(BAUDRILLARD, 1981, p. 105).  
Se nossa experiência de mundo é, cada vez mais, mediada por um aparelho, nossa 
comunicação também se modifica, e hoje emitimos, diversas vezes ao dia, enunciados que 
mais se parecem com publicidade, especialmente na interação com as redes sociais. 
Replicamos imagens com frases de efeito à guisa de militância, escrevemos algumas poucas 
linhas para declarar nossa visão de mundo, publicamos nossas fotografias com pessoas 
sempre felizes, satisfeitas e bonitas – quase sempre tratadas num editor de imagens –, como 
se fosse nossas vidas reais. Todo mundo é bonito e feliz nas redes sociais. “Hiper-realidade da 
comunicação e do sentido. Mais real do que o real, é assim que se anula o real”, avisa 
Baudrillard (1981, p. 105). 
A perda de lastro das imagens com o mundo concreto, e o resultado disso na nossa 
experiência, também é verificada por Phillipe Dubois (2004). Ele descreve a progressão das 
máquinas de imagem, que em princípio tinham uma função mimética, de representação do 
real. As duas formas mais recentes, segundo o autor, seriam as máquinas de transmissão ao 
vivo – onde se incluem tanto a transmissão broadcast da televisão como atualmente a internet 
–, e as máquinas de imagem de síntese – os computadores e softwares de computação gráfica. 
Ambas teriam profundos efeitos em nossa experiência do mundo concreto, ao qual ele chama 
de Real.  
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A transmissão ao vivo das imagens pela rede da internet ou broadcast televisivo 
produziria uma coincidência entre o tempo do acontecimento captado e o da sua exibição. 
Essa coincidência faz com que a imagem seja percebida como coextensiva ao real. Diferente 
das imagens do cinema, que se remetiam à um acontecimento passado, ainda que percebido 
no presente da projeção, as imagens ao vivo da televisão e internet não têm passado, até 
porque não têm matéria. São simples impulsos elétricos que produzem efeitos luminosos 
efêmeros e incapturáveis. Dubois compara ao fluxo de “um rio sem fim”, que “[c]hega em 
toda parte, numa infinidade de lugares, e é recebida com a maior indiferença. Imagem 
amnésica cujo fantasma é um ao vivo planetário perpétuo, ela abre a porta à ilusão 
(simulação) da co-presença integral” (DUBOIS, 2004, p. 46, grifo do autor). A ilusão da co-
presença, a telepresença, é a substituição da experiência concreta, da relação de presença 
corpórea, pela interação mediada pela imagem eletrônica, que produz a sensação de 
amplificação da presença e da experiência: 
[...] o mundo parece nosso, em tempo real, e estamos em toda parte, 
síncronos com esse real mediatizado... Que simulacro! Assistimos na 
verdade ao desaparecimento de todo Sujeito e de todo Objeto: não há 
mais relação intensiva, só nos resta o extensivo; não há mais 
Comunhão, só nos resta a Comunicação. (DUBOIS, 2004, p. 47)  
As imagens de síntese, com sua total independência de um referencial concreto, 
seriam a epítome do processo que estamos chamando de perda do Real. Nos dias atuais a 
busca por um realismo já não passa pela veracidade da imagem, por sua relação direta com 
uma realidade concreta experimentada ou vivida, mas por um efeito de naturalismo 
conquistado pela simulação eletrônica. E mesmo o cinema perde seu lastro, utiliza cada vez 
menos a obtenção fotográfica da imagem em prol da animação, de cenários e personagens 
gerados em computação gráfica. Atores filmados são mesclados à animação, seus corpos 
deformados e montados sobre corpos de bonecos virtuais. Seus movimentos são capturados e 
vetorizados apenas para movimentar os marionetes eletrônicos, para animá-los com uma 
sensação de movimento natural.  
De fato, com a imagem informática pode-se dizer que é o próprio Real 
(o referente originário) que se torna maquínico, pois é gerado por 
computador. [...] É uma máquina [...] não de reprodução, mas de 
concepção. Até então, os outros sistemas pressupunham todos a 
existência de um Real em si e para si, exterior e prévio, que caberia às 
máquinas de imagem reproduzir. Com a imagerie informática, isto 
não é mais necessário: a própria máquina pode produzir seu Real, que 
é a sua imagem mesma. (DUBOIS, 2004, p. 47) 
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Já não se trata, atualmente, de negar a representação em prol de uma experiência 
vivida, mais real, mais verdadeira, uma vez que a experiência do mundo concreto já está 
implicada na experiência do mundo virtual. O tempo e o espaço se expandem e se contraem 
ao interagirmos com as imagens eletrônicas, sejam elas produzidas ao vivo, geradas por 
computação gráfica ou por digitalização de arquivos analógicos. As imagens de meu amigo 
mexicano que conversa comigo por um chat, de uma animação em computação gráfica ou de 
um filme da década de 1920, que assisto via internet, chegam para mim da mesma forma. 
Para os nossos sentidos todas elas são feitas do mesmo material, efeitos luminosos efêmeros 
que se atualizam defronte aos nossos olhos. Para Dubois é a ideia de representação que deixa 
de ter sentido. 
A representação supunha um hiato original entre o objeto e sua 
figuração, uma barra entre o signo e o referente, uma distância 
fundamental entre o ser e o parecer [...] o próprio mundo se tornou 
maquinico, isto é, imagem, como numa espiral insana. A própria 
realidade passa a ser chamada virtual. (DUBOIS, 2004, p. 48). 
Seguindo o raciocínio de Dubois, negar a representação, no contexto atual, é um 
falso problema. O mundo que experimentamos seria composto de passagens entre a realidade 
concreta e a realidade virtual, ambas se influenciando mutuamente.”[N]ão é mais a imagem 
que imita o mundo, é o real que passa a se assemelhar à imagem”, afirma Dubois (2004, p. 
53), concordando, em certa medida, com as proposições de Baudrillard.  
Por outro lado, a busca pela produção de uma experiência virtual que incite nossos 
sentidos tal qual a concreta leva ao desenvolvimento de dispositivos cada vez mais 
sofisticados para enganar nosso aparelho perceptivo, desde máscaras de realidade virtual, que 
fazem nossos olhos perceberem um espaço que nos envolve, até luvas ou blusas que 
produzem efeitos táteis.  
É o triunfo da simulação, em que a impressão de realidade dá lugar à 
impressão da presença, e o usuário experimenta a simulação como o 
próprio real [...] Hipertrofia do ver e do tocar, por parte de um sistema 
de representação tecnológica que carece cruelmente de ambos, por ter 
dado as costas ao Real. (DUBOIS, 2004, p. 66).  
Parece o pesadelo dos artistas dos anos 1960, como Lygia Clark, Hélio Oiticica e 
Allan Kaprow. A proposição é diametralmente oposta à deles, que produziam situações e 
objetos para estimular os sentidos corporais a disparar experiências poéticas em que o 
espectador convertia-se em coautor, Nem mais espectador, tampouco participador, a palavra 
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agora é usuário. Esvaziada da responsabilidade da participação ativa, que implica uma 
construção conjunta, o usuário apenas utiliza as funções pré programadas, com o objetivo de 
“[..] experimentar a simulação como o próprio real. Nesse universo, não só a imagem perdeu 
o corpo, como também o próprio real, inteiro, parece ter se volatilizado, dissolvido, 
descorporificado numa total abstração sensorial.” (DUBOIS, 2004, p. 66).  
Assim como a tese de Baudrillard, a conclusão de Dubois não é muito otimista. 
Ambos não apresentam alternativas a esse sistema produtor de esgotamentos, do real, da 
representação, da experiência, da produção de sentido. Dubois afirma que “as telas se 
acumularam a tal ponto que apagaram o mundo. Elas nos tornaram cegos pensando que 
poderiam nos fazer ver tudo. Elas nos tornaram insensíveis pensando que poderiam nos fazer 
sentir tudo.” (DUBOIS, 2004, p. 66).4 
Deleuze também aponta para o potencial das imagens de produzir o próprio 
homem, ou melhor, as subjetividades. O cinema aparece como a imagem dos movimentos do 
pensamento, que por um lado revelam e por outro colaboram para a produção do mundo em 
que se inserem. Enquanto revelador das imagens dos movimentos dos pensamentos, ele se 
configura como uma psicomecânica. O risco que corremos, segundo o filósofo, é de nossas 
subjetividades se formarem de tal maneira imbricadas ao mundo virtual pré-programado, que 
nos convertamos em autômatos psicológicos: 
O agregado homem-máquina variará, conforme o caso, mas sempre 
para propor a questão do futuro. E é possível que o maquinismo atinja 
tão bem o coração do homem que desperte as potencias mais antigas, 
e que a máquina motora coincida com um puro e simples autômato 
psicológico, a serviço de uma nova e temível ordem: é o cortejo dos 
sonâmbulos, alucinados, magnetizadores-magnetizados [...]. 
(DELEUZE, 1985b, p. 313). 
Os sonâmbulos e alucinados, no trecho transcrito, referem-se às figuras que 
aparecem nos filmes expressionistas e sua relação com o advento do fenômeno político do 
nazismo na Alemanha. Mas podemos encontrar uma porção deles no Brasil do ano de 2016, 
assim como em outros países, nos tempos atuais, inclusive mantendo o vínculo político.  
Podemos pensar que, no contexto atual de percepção de uma continuidade entre 
mundo concreto e mundo virtual, imagens de naturezas distintas nos aparecem como 
semelhantes. A convergência das mídias, a digitalização dos arquivos de fotografias, sons, 
textos, filmes, concentra num mesmo meio o acesso a produções culturais de povos, lugares e 
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tempos distantes. A matéria original pode se perder, mas a informação foi convertida em 
dados. Virtualizada, se atualiza a cada acesso, e então as diferenças entre o velho e o novo, o 
daqui e de acolá se desmancham. Tudo é atual, tudo está acontecendo na tela em frente aos 
meus olhos. Não há mais a poeira, a matéria em degradação que fazia o filme, o disco ou o 
livro envelhecerem. Um filme japonês da década de 1940 que assisto pela primeira vez na tela 
em minha sala é tão novo e atual como o último lançamento de Hollywood, que vejo no 
mesmo aparelho. A música gravada ontem ou há quarenta anos soa da mesma forma, na 
mesma caixa de som. Navego, virtualmente, no tempo e no espaço, e vivo na “ilusão 
(simulação) da co-presença integral” (DUBOIS, 2004, p. 46). Ainda que esvaziadas de 
presença corpórea, de intensidade, superficializadas, essas são as experiências que produzem 
os sujeitos contemporâneos, já comparados a verdadeiros ciborgues – corpos formados por 
partes biológicas e extensões ou acoplamentos cibernéticos. Nessa hipótese de uma 
experiência de vida estendida ao mundo das imagens, poderíamos comparar nossa relação 
com tais imagens com a categoria deleuziana de variação universal.  
Deleuze propõe a categoria da variação universal para explicar uma certa maneira 
como, no cinema, as imagens são encadeadas, montadas. Deleuze explica que no regime das 
imagens-movimento as imagens são montadas, ligam-se umas às outras, por meio do vínculo 
de causa e efeito das ações que representam, e por meio do encadeamento do espaço e do 
tempo definidos pela ação. Por isso são sempre ligadas ao esquema perceptivo de nossos 
corpos, de nossa própria visão. Mas alguns filmes – e Deleuze se refere principalmente a “Um 
Homem com uma Câmera, de Dziga Vertov – seriam montados seguindo outra lógica. As 
suas imagens seriam encadeadas segundo relações intrínsecas, independente de relações 
causais ou cronológicas. No filme de Vertov isso pode ser visto, por exemplo, na sequência 
em que uma moça acorda, lava o rosto, corta para um plano de um poste sendo lavado, volta 
para ela lavando os braços, vai para um latão de leite sendo lavado, volta para ela se 
enxugando com um pano, vai para uma mulher limpando janelas com um pano, retorna para a 
moça piscando os olhos, corta para uma persiana abrindo e fechando, passa para uma íris de 
uma objetiva abrindo e fechando (fig. 25). Como podemos perceber nessa sequência, as 
imagens ligam-se umas às outras por conexões internas, passam de um ponto a outro no 
tempo e no espaço livremente, independente de como nós poderíamos perceber isso na 
experiência de nossa visão – na verdade nós não poderíamos. Por isso Deleuze, a partir das 
proposições de Vertov, fala de que não se trata mais do olho humano, ou de um olho animal, 
mas de um ”[...] olho da matéria, o olho na matéria que não se submete ao tempo, que 
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‘venceu’ o tempo, que acede ao ‘negativo do tempo’, e não conhece outro todo senão o 
universo material e sua extensão [...]” (DELEUZE, 1983. p. 117). Daí, também, a afirmação 
do filósofo de que as imagens não estão no olho, mas nas coisas, e a sua negação da 
fenomenologia – que (explicando brevemente) postula que o real estaria localizado na 
intercessão entre o mundo concreto e nossa experiência com ele, a partir das informações que 
nossos sentidos podem perceber, e que para cada observador só existe o mundo que ele pôde 
perceber. As imagens, seguindo o raciocínio de Deleuze, independem da nossa visão, já 
pertencem aos objetos, e o olho mecânico – proposto por Vertov – seria capaz de ligá-las de 
uma forma impossível para o olho humano. 
O intervalo [entre dois movimentos] já não será o que separa uma 
reação da ação sofrida, o que mede a incomensurabilidade e 
imprevisibilidade da reação, mas, pelo contrário, o que, uma ação 
sendo dada num ponto do universo, encontra a reação apropriada num 
outro ponto qualquer e por mais distante que esteja (‘encontrar na vida 
a resposta ao assunto tratado, a resultante entre milhões de fatos que 
apresentam uma relação com o assunto’). (DELEUZE, 1983, p. 118) 
 
Figura 25: Stills do filme Um Homem com uma câmera (1929), de Dziga Vertov. 
Apesar de Deleuze construir esse pensamento a partir das imagens do cinema, nos 
arriscamos a ampliá-lo considerando a experiência dos ciborgues que somos, em que as 
imagens midiáticas, seja do cinema, televisão ou internet, se confundem com nossas próprias 
memórias e pensamentos. Acessamos informações, sons e imagens de lugares e tempos 
distintos, cortando e recombinando, fazendo uma espécie de montagem mental.  
Alguns críticos de arte contemporânea percebem isso como uma estratégia da 
produção artística recente, a apropriação de imagens, sons, textos e todo o tipo de material 
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produzido pela cultura, em variados tempos e espaços, e a recombinação desses fragmentos 
para montar o seu próprio discurso artístico, em forma de música, filme, instalação, imagem, 
objeto, etc. O curador e crítico de arte Nicolas Bourriaud (2004) chama esse procedimento de 
Pós-produção, fazendo um paralelo com o fazer cinematográfico. Guy Debord (1954) já 
pregava tal procedimento, antes da convergência das mídias, como estratégia de militância 
política, que ele denominava detournment – a apropriação e desvio das imagens da mídia de 
massa com fins de subverter ou inverter seu sentido original. O pesquisador brasileiro André 
Lemos (2005) chama de ciber-cultura remix o mesmo processo de apropriação e 
recombinação de pedaços de produções culturais de qualquer espaço e qualquer tempo, agora 
todos digitalizados. A produção cinematográfica contemporânea é marcada por esse 
procedimento, e uma grande quantidade de filmes tem como característica a revelação de suas 
influências por meio de citações diretas à história do cinema – o diretor Quentin Tarantino é o 
maior exemplo. O procedimento em si de apropriação e recombinação de elementos culturais 
para a produção de um novo trabalho, não só artístico mas em qualquer forma de 
conhecimento humano, não é nenhuma novidade. De fato, toda a produção de conhecimento 
sobre o mundo é realizada a partir do que já se conhece anteriormente, é uma acumulação. O 
interessante é perceber como assumir esse procedimento vai contra o ideal moderno da 
inovação e originalidade, da autoria singular e genialidade, que esteve presente durante o 
século XX quase inteiro, e que faz parte das crenças que fundamentam muitas práticas 
artísticas de vanguarda e de pós-vanguarda, inclusive a performance e o cinema experimental.  
Retornando à sensação contemporânea de perda do real, o filósofo alemão Hans 
Ulrich Gumbrecht (1998) a descreve como uma perda da dimensão da experiência do corpo 
que se deu a partir dos modos de produção de conhecimento na modernidade. Ele aponta que 
essa é a diferença fundamental que caracteriza a passagem da visão de mundo medieval – 
focada na compreensão de uma continuidade, uma unidade entre o homem e as coisas do 
mundo – e a moderna – baseada na suposição de uma separação entre o homem e o mundo, 
que se distancia das coisas para observá-las e, assim, produzir conhecimento. O homem 
moderno, que surge historicamente a partir do renascimento, seria caracterizado pelo 
paradigma de separação entre ele e os objetos do mundo, e também entre a mente – capaz de 
pensar e compreender o mundo físico –, e o corpo, esse sim fazendo parte do mundo físico. 
Tal separação entre homem e mundo, entre mente e corpo implicaria também uma suposta 
hierarquia, uma superioridade das faculdades cognitivas abstratas em detrimento das 
sensações do corpo, assim como uma superioridade humana em relação aos outros objetos do 
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mundo – incluem-se aí os outros animais, que supostamente careceriam dessas faculdades 
consideradas tão superiores, a consciência e a razão. Mas, o autor aponta, tais suposições 
teriam levado a produção de conhecimento a se basear exclusivamente na observação 
distanciada e no pensamento racional, que ele identifica como pensamento cartesiano. As 
ciências humanas, mais especificamente, teriam se tornado excessivamente cartesianas, 
sempre buscando o sentido, a interpretação dos significados ocultos nas palavras, nas formas, 
nos objetos, nos gestos, etc. (GUMBRECHT, 2010). Porém, ele propõe que há uma dimensão 
da experiência vivida que ultrapassa ou dispensa a interpretação, e está na intensidade que se 
percebe, por exemplo, numa experiência estética com uma obra de arte, seja ela uma música, 
um livro, um filme, ou até mesmo com um jogo esportivo. Ele denomina como momentos de 
intensidade os fragmentos de tempo que comportam tais experiências.  
Não existe nada de edificante em momentos assim: nenhuma 
mensagem, nada a partir deles que pudéssemos, de fato, aprender – 
por isso gosto de me referir a esses momentos como momentos de 
intensidade. Provavelmente porque o que sentimos não é mais do que 
um nível particularmente elevado no funcionamento de algumas de 
nossas faculdades gerais, cognitivas, emocionais e talvez físicas. A 
diferença que fazem esses momentos parece estar fundada na 
quantidade. E gosto de combinar o conceito quantitativo de 
‘intensidade’ com o sentido de fragmentação temporal da palavra 
‘momento’, pois sei – por muitos momentos frustrantes de perda e de 
separação – que não existe modo seguro de produzir momentos de 
intensidade, e é ainda menor a esperança de nos agarrar a eles ou de 
prolongar a sua duração. (GUMBRECHT, 2010, p. 127) 
A procura por momentos de intensidade seria um sintoma de nossa cultura 
excessivamente racionalista e interpretativa: “aquilo de que [...] sentimos falta num mundo 
tão saturado de sentido e, portanto, aquilo que se transforma num objeto principal de desejo 
(não totalmente consciente) na nossa cultura [...] são fenômenos e impressões de presença.” 
(GUMBRECHT, 2010, p. 134). A reflexão de Gumbrecht é sobre nossa experiência 
contemporânea, sobre uma visão de mundo dualista, que separa corpo e mente, colocando o 
pensamento e as ideias num patamar superior ao corpo e as sensações. A busca pela presença, 
seja física ou um efeito de presença, como ele coloca, seria uma reação a esse contexto. 
“Experienciar as coisas do mundo na sua coisidade pré-conceitual reativará uma sensação 
pela dimensão corpórea e pela dimensão espacial de nossa experiência.” (GUMBRECHT, 
2010, p. 147). 
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A proposição de Gumbrecht explicaria os desejos que percebemos manifestados 
por artistas e cineastas, por um encontro com o real, com o ao vivo, a negação da 
representação, a busca da presença corpórea do performer ou a alegação de presentificação 
produzida nos filmes. E, de certa forma, Gumbrecht concorda com isso, pois considera que 
são especialmente as experiências estéticas que são capazes de promover um encontro com o 
real perdido, a presença. 
Se compreendermos o nosso desejo de presença como uma reação a 
um ambiente cotidiano que se tornou tão predominantemente 
cartesiano ao longo dos últimos séculos, faz sentido esperar que a 
experiência estética possa nos ajudar a recuperar a dimensão espacial 
e a dimensão corpórea da nossa existência; faz sentido esperar que a 
experiência estética nos devolva pelo menos a sensação de estarmos-
no-mundo, no sentido de fazermos parte de um mundo físico de 
coisas. Mas devemos desde logo acrescentar que essa sensação, pelo 
menos em nossa cultura, não terá nunca o estatuto de uma conquista 
permanente. Então, ao contrário, talvez seja mais adequado formular 
que a experiência estética nos impede de perder por completo uma 
sensação ou recordação da dimensão física nas nossas vidas. 
(GUMBRECHT, 2010, p. 146) 
A experiência estética, segundo Gumbrecht, seria capaz de deflagrar momentos de 
intensidade, durante os quais as sensações do corpo, combinadas com o pensamento e a 
interpretação, nos devolveria uma dimensão de nossa existência – a nossa fisicalidade – que 
estaria tão subjugada que correríamos até mesmo o risco de perdê-la. Então, a experiência 
estética, sempre composta por um bloco de estímulos físicos, sejam eles visuais, sonoros, 
táteis, etc., associados a estímulos mentais, mas nunca desprovida de um deles, dispararia uma 
espécie de epifania. O filósofo descreve essa condição como uma “simultaneidade de sentido 
e de percepção, de efeitos de sentido e de efeitos de presença.” (GUMBRECHT, 2010, p. 
137), e ele alerta : “[...] a possibilidade da experiência [...] simultânea de efeitos de sentido e 
de efeitos de presença [s]empre que ela se apresente diante de nós, devemos viver essa 
simultaneidade como uma tensão ou como uma oscilação.“ A tensão entre as duas dimensões, 
do sentido – mental – e da presença – corporal –, provocaria a epifania, dotaria “o objeto de 
experiência estética de um componente provocador de instabilidade e desassossego.” 
(GUMBRECHT, 2010, p. 137).  
Esse é o ponto chave que podemos extrair da reflexão de Gumbrecht, pois ao 
acreditar que as experiências estéticas não se restringem a provocar prazer, mas, pelo 
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contrário, também “instabilidade e desassossego”, acreditamos também que são capazes de 
fazer sentir e pensar – simultaneamente e sem juízo de valor – sobre nossa própria condição 
no mundo.  
Gumbrecht não deixa de admitir que nossa relação com os dispositivos 
contemporâneos produzem sujeitos cada vez mais afastados das experiências sensoriais, cada 
vez mais radicalmente alienados da sua condição corpórea  – poderíamos enumerar vários 
sintomas disso, incluindo a não aceitação do próprio corpo manifestada nas manipulações de 
fotografias até as modificações corporais realizadas por intervenção cirúrgica. Contudo, o 
próprio filósofo propõe uma redenção para tais dispositivos afirmando que eles também 
provocam um desejo de recuperação dessa dimensão perdida – e nesse caso seria possível 
também ler os sintomas descritos anteriormente como reações, e as intervenções cirúrgicas 
como sensações corporais concretas e radicais. 
As tecnologias contemporâneas de comunicação quase cumpriram o 
sonho de onipresença, que é o sonho de fazer a experiência vivida 
tornar-se independente dos locais que nossos corpos ocupam no 
espaço (nesse sentido é um sonho cartesiano). [...] Mas [...] se as 
imagens flutuantes nas telas que são o nosso mundo transformam-se 
em barreiras que nos separam para sempre das coisas do mundo, essas 
mesmas telas também podem despertar novamente um medo e um 
desejo pela realidade substancial que perdemos. [...] A estranha lógica 
que me interessa e que estou tentando apontar é a seguinte: quanto 
mais definitiva parece ser a subsequente perda dos nossos corpos e da 
dimensão espacial da nossa existência , maior se torna a possibilidade 
de reacender o desejo que nos atrai para as coisas do mundo e nos 
envolve no espaço dele. (GUMBRECHT, 2010, p. 172).  
Nesse sentido, toda a procura pela experiência direta que os artistas e cineastas 
que investigamos procediam manifestava uma reação à perda dessa experiência no nosso 
mundo (hiper) moderno. Dessa forma, todas as propostas são igualmente válidas, e não 
devemos nos preocupar, atualmente, em nos restringir a uma ou outra forma de produzir 
experiências estéticas. Seja nas performances ao vivo com a presença física do artista e sem 
nenhuma utilização de imagens midiáticas, ou na realização de um filme, que utiliza imagens 
tomadas em outro tempo e espaço, inclusive misturando imagens de arquivo, documentais ou 
fictícias, o que conta são os efeitos de presença, como definidos por Gumbrecht, e sua 
capacidade de deflagrar epifanias, de fazer sentir e pensar sobre nossa condição no mundo.  
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Capítulo 3: processos de criação em performance 
Escrever um texto sobre performance é uma contradição. Um sistema fechado e 
reconhecível é incompatível com a performance. As ações são irredutíveis a palavras. Essa 
arte não quer erigir um sistema, não quer se tornar um método, não funda escola. 
(MEDEIROS, 2007, p. 70) 
 
A realização das três ações que trouxemos, e de muitas mais não contempladas 
neste texto, juntamente com a extensa investigação dos textos de realizadores, artistas e 
filósofos, de inúmeros filmes, e da prática docente, nos levaram a organizar os nossos 
procedimentos de criação. Sabemos que os processos de criação em arte são variáveis e 
abertos, e que isso não pode ser diferente no caso de performances e happenings, ainda assim 
procuramos definir alguns princípios, alguns campos essenciais a partir dos quais podemos 
pensar os trabalhos em arte de ação. Tais princípios não têm a pretensão de funcionar 
genericamente como “guia” para a realização, mas emergiram de nossos próprios 
procedimentos. As ações foram criadas e realizas sempre em coautoria com Ticiano Monteiro, 
e eventualmente com outros colaboradores, isso implicava na necessidade de uma espécie de 
método que guiasse dois ou mais procedimentos criativos de artistas diferentes. Os cursos 
ministrados, por sua vez, tinham o desafio de desenvolver um laboratório de arte de ação para 
alunos  da faculdade de Artes Visuais, em apenas um semestre, com pouco tempo para 
abordagens teóricas aprofundadas previas ao desenvolvimento prático dos trabalhos dos 
alunos. Estudantes do segundo ano da graduação, em sua maioria não familiarizados com arte 
não objetual focada na ação, demandavam parâmetros mínimos, mas que fossem amplos o 
suficiente para não restringir sua produção. 
Partindo do pressuposto da existência de um corpo, de alguém realizando 
materialmente ou virtualmente, não nos detivemos no tema do corpo como suporte ou meio, 
pois seria um objeto de estudo em si que poderia levar à outros tipos de produção, inclusive 
objetuais. O recorte se dá, portanto, na arte de ação, tratando o corpo como um dado 
pressuposto.  
Em primeiro lugar podemos afirmar que a performance, como o desenho, ou 
como o cinema, acontece num campo. Se recordarmos da emergência de suas manifestações 
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mais específicas, nos anos 1960, fica claro desde o princípio que se trata de um campo 
expandido. 
No desenho, o campo é a região onde se vai riscar. Pode ser definido pelas 
margens do papel, ou por uma área demarcada na superfície. Em desenho, podemos pensar 
que as relações da imagem com o campo determinam a sua composição.  
O campo, no cinema, a princípio tem relação também com as margens do quadro, 
assim como no desenho. Mas implica na imaginação de uma continuidade invisível do espaço 
representado para além do recorte do enquadramento, chamada de “fora de campo”. A 
composição da imagem do cinema leva em conta as relações das figuras com as beiradas do 
quadro, mas também com um “fora de campo” imaginado (AUMONT, 1995). 
O campo da performance não é somente visual. Para começar, não se limita a ser 
bidimensional, mas acontece no espaço concreto e no tempo. É um campo expandido, no 
sentido proposto por Rosalind Krauss, expande-se no mundo e cria seu significado a partir do 
entorno. Nesse sentido, podemos afirmar que a performance é uma arte site-specific, ou site-




Performance como site-specific 
De fato, o conceito de site-specificity apareceu no final da década de 1960, 
simultaneamente às variadas maneiras de expansão do campo das linguagens, inclusive do 
advento da performance. A princípio o termo designava trabalhos de arte que tinham uma 
relação direta com o lugar em termos físicos, e os primeiros foram experimentações no campo 
escultórico. Um exemplo comum é a série de trabalhos Splashing (1968), de Richard Serra, 
em que o artista jogava chumbo derretido no encontro entre teto e parede do espaço de 
exposição.  Outro exemplo emblemático é a intervenção  Arco Inclinado  (Tilted Arc, 1981) 
do mesmo artista, composto por uma imensa parede de aço de 3,5 metros de altura e 36 
metros de comprimento que cruzava uma praça em Nova York. O aspecto mais importante, 
nesse caso, era a fisicalidade do trabalho e sua dependência do lugar de instalação. Remover o 
trabalho do lugar implicaria em sua destruição. Ao mesmo tempo, a presença física do 
espectador, a sua experiência no “aqui agora” do trabalho era fundamental.  
Pouco depois o conceito foi alargado por meio de propostas artísticas que 
dependiam não só do espaço físico mas também do contexto institucional e cultural (KWON, 
2004). As performances da série Maintenance Art (1969) que Mierle Ukeles realizava 
lavando o chão, esfregando as escadarias e tirando o pó das vitrines do museu, são exemplos 
dessa relação que incluía o contexto institucional da arte e da sociedade na compreensão do 
trabalho. As Inserções em Circuitos Ideológicos (1970), compostas por frases carimbadas em 
cédulas monetárias e impressas em garrafas de coca-cola que eram devolvidas à circulação, 
realizadas por Cildo Meireles, além de fazerem referência ao contexto político brasileiro da 
época, nem mesmo habitavam o espaço institucional da arte, confundindo-se com os objetos 
cotidianos. O artista argentino Julio Le Parc afirmava, em 1968, que o papel do artista na 
sociedade seria “pôr em evidência, no interior de cada meio, as contradições existentes” (LE 
PARC, 1968, p. 199). 
Ao longo do tempo, o termo site-specific passou a ser utilizado como uma 
categoria, e isso provocou certo esvaziamento, o que levou artistas a procurarem outras 
palavras para definir trabalhos que eram fundamentalmente site-specific, no sentido de 
dependerem completamente do contexto, seja físico, institucional, histórico ou cultural. Nos 
Estados Unidos, foram criados os termos site-oriented, funcional site, site-determined, site-
responsive, etc., na medida em que incorporavam ao trabalho de arte fatores estrangeiros a ela 
(KWON, 2004). Nos países latino-americanos os artistas também criaram nomenclaturas 
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próprias para designar seus trabalhos e projetos que incluíam o contexto, e não se adotou um 
único conceito comum. Por outro lado, o termo em inglês nunca foi traduzido para o 
português, por causa de uma alegada impossibilidade de substituir a palavra site por outra que 
não se limite à localização e que contemple as suas várias dimensões, mas é possível que 
também seja porque, apesar dos esforços de inúmeros pensadores e artistas, continuamos 
intelectualmente colonizados.  
A teórica estadunidense Miwon Kwon, procura exemplificar a amplitude do 
conceito: 
[...] o site inclui uma gama de vários espaços e economias diferentes 
que se inter-relacionam, incluindo o ateliê, a galeria, o museu, a crítica 
de arte, a história da arte, o mercado de arte, que juntos constituem um 
sistema de práticas que não está separado, mas aberto às pressões 
sociais, econômicas e políticas. Ser ‘específico’ em relação a esse 
lugar, portanto, é decodificar e/ou recodificar as convenções 
institucionais de forma a expor suas operações ocultas mesmo que 
apoiadas – é revelar maneiras pelas quais as instituições moldam o 
significado da arte para modular o seu valor econômico e cultural, e 
boicotar a falácia da arte e da autonomia das instituições ao tornar 
aparente sua imbricada relação com processos socioeconômicos e 
políticos mais amplos da atualidade” (KWON, 2009) 
Já o artista e teórico uruguaio Luís Camnitzer, ao descrever os conceitualismos 
praticados na américa latina, aponta que “el lugar [...] no es una localidad  física, estéril, sino 
un contexto. Actúa como un marco que no solamente introduce lecturas diversas en los 
objetos, sino que también da significaciones políticas distintas a los estilos de expresión”35 
(CAMNITZER, 2008, p. 202). 
Atualmente a arte contemporânea alargou de tal maneira o espaço da arte que até 
mesmo dispensa o espaço institucional. Ser site-specific, ou site-oriented significa incorporar 
todo o contexto onde o trabalho é inserido e, muitas vezes, trazer referências de outros 
campos do saber, como a psicologia, a filosofia, a teoria política, a antropologia, o cinema, 
etc.  
[..] um impulso dominante de práticas orientadas para o site (site-
oriented) hoje é a busca de um engajamento maior com o mundo 
                                                
35 O lugar [...] não é uma localização física estéril, mas sim um contexto. Atua como um marco que não 
apenas introduz leituras diferentes nos objetos, mas também fornece significados políticos diferentes aos estilos 
de expressão (Tradução da Autora). 
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externo e a vida cotidiana – uma crítica da cultura que inclui os 
espaços não-especializados [...], instituições não-especializadas e 
questões não-especializadas em arte (em realidade, borrando a divisão 
entre arte e não-arte). Preocupada em integrar a arte mais diretamente 
no âmbito do social, seja para reendereçar (num sentido ativista) 
problemas sociais urgentes [...] ou mais amplamente para relativizar a 
arte como apenas uma entre as muitas formas de trabalho cultural, as 
manifestações de site-specificity tendem a tratar as preocupações 
estéticas e históricas (da arte) como questões secundárias (KWON, 
2009). 
Performances e happenings nascem nesse meio. Ao recusar a representação e se 
inserir no mundo concreto, trazendo como lastro das primeiras vanguardas o desejo de 
integração da arte na vida, incorporam todo o entorno ao seu conteúdo.  Portanto, definir o 
campo da ação performática é fazer escolhas pensando nas relações que podem ser tecidas a 
partir dessas variadas instâncias.  
 
 
Os campos fundamentais na criação de uma performance 
Considerando que performances e happenings são fundamentalmente site-specific, 
ou seja, dependem do seu contexto, e procurando uma economia e uma síntese, propomos 
quatro campos fundamentais, a partir dos quais as combinatórias e complexidades vão sendo 
construídas: espaço, tempo, ação e elemento exterior. 
A princípio, existe o campo espacial, que pode ser compreendido como uma 
região, um lugar, as delimitações no espaço físico onde a ação se realizará e suas implicações 
- incluindo aí as relações de uso, memórias, significações e hábitos das pessoas que já o 
ocupam.  
Há também o campo temporal, que tanto é determinado pelo tempo cronológico, 
pensando no horário e na duração mensurável do tempo da ação, assim como na duração 
intensa dele.  
A ação que será realizada é também um campo a se determinar, na medida em que 
implica condições corporais e também simbólicas.  
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E, por fim, o ou os elementos exteriores ao corpo com os quais ele irá se 
relacionar, que podem determinar as ações e os comportamentos do corpo, e também trazem 
consigo tanto dados sensíveis – tamanho, peso, cor, cheiro, textura, etc. –, como dados 
simbólicos.  
Compreender a ‘intensidade da performance’ é descobrir como uma 
performance constrói, acumula, ou usa a monotonia; como ela atrai 
participantes ou intencionalmente os barra; como o espaço e projetado 
ou manipulado; como o cenário ou roteiro é utilizado – em resumo, 
um exame detalhado de todo o texto performático. (SCHECHNER, 
1985b, p. 219). 
A seguir, investigaremos mais detalhadamente cada um desses campos. 
Perceberemos que o espaço e o tempo são problemas compartilhados por inúmeros artistas, 
durante muito tempo. De fato, a representação do espaço na arte tem sido um longo debate 
que se iniciou pouco antes do renascimento. O mesmo ocorre com o tempo, embora o 
interesse por sua representação tenha se intensificado principalmente a partir da arte moderna. 
São muitas as respostas dadas pelos artistas para essas questões que são amplas, filosóficas e 
abstratas. Traçaremos um pequeno percurso movido pelos textos de artistas e pensadores que 
nos parecem colaborar diretamente para pensar o espaço e o tempo enquanto dimensões da 
arte de ação. 
Já os campos da ação e dos elementos exteriores não são tão gerais. A ação, ainda 
que uma palavra de sentido bem amplo, tem um uso bem específico no nosso contexto e 
trataremos de explicitá-lo. Os elementos exteriores são uma proposição baseada em nossa 
observação e experiência, tanto nos nossos próprios trabalhos como nos de outros artistas de 
performance. Procuraremos esclarecer e enriquecer com exemplos, mas será visivelmente 






Se a performance é, como definimos, uma arte site-specific, a primeira relação que 
devemos nos preocupar é com o espaço da ação, e com o lugar de cada coisa nesse espaço.  
Espaço e lugar, segundo o antropólogo francês Michel de Certeau (2008),  seriam 
campos distintos. O lugar diria respeito a uma ordenação de elementos, um posicionamento 
determinado, uma estabilidade nas relações entre os elementos que o ocupam, O espaço 
estaria sujeito a uma ação, seria “o efeito produzido pelas operações que o orientam, o 
circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de programas 
conflituais ou de proximidades contratuais” (DE CERTEAU, 2008, p. 202). O espaço seria, 
nessa concepção, fenomenológico, derivado de uma experiência e, portanto, dependente de 
relações temporais, instável, ambíguo, “um lugar praticado”. Para o antropólogo o espaço não 
é necessariamente físico, pode ser compreendido como região ou campo onde ocorrem 
experiências, por exemplo “[...] a leitura é o espaço produzido pela prática do lugar 
constituído por um sistema de signos”, afirma De Certeau.   
Já o antropólogo francês Marc Augé, em seu estudo sobre as sociedades 
contemporâneas, propõe que os lugares são definidos pelo uso, pela identidade e pelo sentido 
de memória, de história que evocam às pessoas que ali habitam ou frequentam. Apesar de 
utilizar uma definição de lugar diferente de De Certeau, Augé confirma a amplitude do 
conceito de espaço: 
O termo espaço, em si mesmo, é mais abstrato do que lugar, por cujo 
emprego referimo-nos, pelo menos, a um acontecimento (que 
ocorreu), a um mito (lugar-dito) ou a uma história (lugar histórico). 
Ele se aplica indiferentemente a uma extensão, a uma distância entre 
duas coisas ou dois pontos [...] ou a uma grandeza temporal [...]. ele é, 
portanto, eminentemente abstrato [...]. (AUGÉ, 1994, p. 77). 
Considerando as duas definições, seria possível traduzir o termo anglófono site-
specific, simplesmente por espaço específico, opção que vamos adotar daqui em diante. 
A primeira escolha da ação performática seria que espaço específico habitar. 
Pode-se optar por realizar uma ação no espaço físico, num espaço discursivo ou linguístico, 
no espaço da imagem cinematográfica, ou em outros.  
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As ações realizadas nos espaços discursivos costumam tomar forma de textos 
imperativos, roteiros ou instruções. Neste caso, o espaço específico  é o contexto literário e 
discursivo e também o contexto dado pelo lugar compreendido como o meio em que o 
trabalho é divulgado.  Exemplos interessantes podem ser vistos nas Inserções em Circuitos 
Ideológicos, já mencionadas, na série Arte Classificada, composta por anúncios em 
classificados de jornais realizados pelo artista brasileiro Paulo Bruscky, em trabalhos de Arte 
Postal, e em trabalhos de artistas envolvidos com o grupo Fluxus, tais como os livros e as 
caixas de jogos. Às ações que se instalam nos espaços específicos discursivos podemos 
chamar de performativas, pois mesmo que a atividade não seja realizada pelo artista ou 
participador frente à uma plateia, se realiza, virtualmente, no ato da leitura: “a leitura do texto 
poético é a escuta de uma voz. O leitor, nessa e por essa escuta, refaz em corpo e em espírito 
o percurso traçado pela voz do poeta: do silencio anterior até o objeto que lhe é dado, aqui, 
sobre a página” (ZUMTHOR, 2014, p. 84). 
A artista e pesquisadora brasileira Regina Melim denomina de espaços de 
performação a região em que se instalam as ações artísticas dependentes da relação ou 
participação do espectador, ações em que a potencia performativa se sobressai a qualquer tipo 
de materialização, “ou seja, uma situação que surge do encontro do espectador com a obra-
proposição, possibilitando a criação de um espaço relacional ou comunicacional” (MELIM, 
2008, p. 61, grifo nosso). Melim propõe que o espaço de performação é instaurado por 
trabalhos aos quais ela chama de obra-proposição, que não apenas buscam a ação do 
participador, mas muitas vezes dependem dela para existir. Vê-se claramente que Melim usa o 
termo espaço  para designar uma região abstrata, um contexto, independente do espaço físico 
em que as obras-proposição efetivamente ocupam. 
No caso de a ação acontecer no espaço físico concreto, podemos começar 
pensando como se estivéssemos realizando um desenho expandido. É preciso definir se a ação 
acontecerá num campo aberto ou num interior, perceber os marcos visuais mais próximos e 
que composição eles fazem juntamente com o corpo do performer Os limites desse desenho, 
que funcionariam como as bordas do papel, são dados por elementos da paisagem onde a ação 
irá transcorrer. Tais elementos, por sua vez, estão relacionados com os possíveis pontos de 
vista do espectador/ participador. inclusive se a ação prevê ou não a participação, e isso 
implica inúmeras variações.  
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O artista estadunidense Robert Morris, em 1966, escrevia sobre as relações dos 
trabalhos de arte com o espaço. Ele pensava a partir do campo da escultura, mas já ampliado e 
consciente das concepções de objeto e da relação com o entorno e com o espectador. 
[...] the better new work takes relationships out of the work and makes 
them a function of space, light and the viewer’s field of vision. The 
object is but one of the terms in the newer aesthetic. It is in some way 
more reflexive, because one’s awareness of oneself existing in the 
same space as the work is stronger than in previous work, with its 
many internal relationships36 (MORRIS, 1993, p. 15). 
Morris nos faz pensar sobre a preocupação com a experiência do público como 
uma relação reflexiva provocada pela consciência de coabitação com o objeto de arte - ou 
ação artística, no nosso caso - pensado como uma função do espaço, da luminosidade e do 
campo de visão.   
Caso a ação deva se realizar com a presença do público ao vivo, é preciso pensar 
se esse público ficará parado assistindo ou se estará em movimento – no caso de uma ação nas 
ruas, por exemplo -, se o público poderá circundar a ação ou se acontecerá alguma 
frontalidade, ou até mesmo um ponto de vista pouco usual, como debaixo para cima – com a 
ação acontecendo no alto de uma torre – ou por dentro, como nos penetráveis de Hélio 
Oiticica.  
A distância que o público terá da ação também implica o campo visual do 
espectador. Se estiver mais longe, poderá ver mais o entorno, por vezes percebendo outros 
planos de acontecimento por detrás da performance, mas também impossibilitando a visão de 
detalhes, de pequenos gestos, expressões do rosto ou a audição de ruídos menos sonoros 
produzidos pelo artista. Quando mais perto, o público pode ter uma sensação de maior 
intimidade, ou mesmo sentir-se convidado a participar.   
Voltando a Morris, é a relação entre corpos, do espectador e do objeto de arte, 
aqui considerado como a ação artística, que irá estabelecer as escalas e as relações de 
intimidade ou de escala pública : 
                                                
36 Os melhores trabalhos de arte recentes criam suas relações não consigo próprios, mas como uma 
função do espaço, luz e campo visual do observador. O objeto é apenas um dos termos na nova estética. Ele é, de 
certa forma, mais reflexivo, porque a consciência que o observador têm de si próprio coexistindo no mesmo 
espaço que o trabalho é mais forte que nos trabalhos anteriores, com suas muitas relações auto referentes. 
(Tradução da Autora). 
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In the perception of relative size the human body enters into the total 
continuum of sizes and establishes itself as a constant on that scale. 
[...] The quality of intimacy is attached to an object in a fairly direct 
proportion as its size diminishes in relation to oneself. The quality of 
publicness is attached in proportion as the size increases in relation to 
oneself37 (MORRIS, 1993, p. 11). 
Em todo caso é o corpo de cada um dos observadores/participadores que será a 
referencia para a percepção das escalas, determinação do campo visual e detalhamentos 
percebidos. A esse respeito, Morris sugere: 
The awareness of scale is a function of the comparison made between 
that constant, one’s body size, and the object. Space between the 
subject and the object is implied in such a comparison. In this sense 
space does not exist for intimate objects. A larger object includes 
more of the space around itself than does a smaller one. [...] The 
smaller the object the closer one approaches it and, therefore, it has 
correspondingly less of a spatial field in witch to exist for the viewer. 
It is necessary greater distance of the object in space from our bodies, 
in order that it be seen at all, that structures the non-personal or public 
mode38 (MORRIS, 1993, p. 13). 
Para exemplificar, trago dois trabalhos de artistas brasileiros realizados na cidade 
de Campinas no ano de 2014. José Roberto Sechi, que vive na cidade de Rio Claro, realizou 
uma ação, na ocasião de um Sarau, em que permanecia sentado em frente à uma mesa de 
vidro, localizada numa pequena varanda. Enquanto furava os dedos com lancetas para 
diabéticos, escrevia com o sangue em um papel à sua frente e declamava versos de um poeta 
amigo seu. A ação era imensamente discreta, era quase impossível ver o gesto de furar os 
dedos, ler o que ele escrevia e muito difícil de ouvir o que ele falava. Como resultado o 
público foi chegando cada vez mais perto, tão perto que a única coisa que os separava era o 
desnível e o guarda-corpo da varanda. Tornou-se, então, uma ação muito intimista, em que 
ficávamos a pouco mais de um metro de distância de Sechi, para poder perceber seus 
movimentos e palavras. O campo espacial da ação foi delimitado pela mesa, cadeira, parede 
                                                
37 Na percepção do tamanho relativo o corpo humano entra no continuum total de tamanhos e se 
estabelece como uma constante nessa escala. A qualidade de intimidade vai sendo agregada a um objeto de 
maneira diretamente proporcional a redução do seu tamanho em relação ao corpo. A qualidade de publicidade é 
agregada na proporção em que o tamanho aumenta em relação ao corpo. (Tradução da Autora). 
38 A consciência de escala é uma função da comparação feita entre essa constante, o corpo humano, e o 
objeto. O espaço entre o sujeito e o objeto está implicado nessa comparação. Nesse sentido o espaço não existe 
para objetos íntimos. Um objeto maior inclui mais do espaço ao seu redor do que um menor. Quanto menor o 
objeto mais perto é necessário se aproximar e, portanto, há menos campo espacial para existir para o observador. 
É necessária uma maior distância entre objeto no espaço e nossos corpos para que seja visto completamente, isso 
estrutura o modo impessoal ou público. 
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imediatamente atrás dela e moldura dada pelo guarda-corpo (fig. 26). Um exemplo oposto 
pode ser visto na ação de Caio Lion, realizada durante um festival que ocorreu nas instalações 
de uma antiga estação de trem. Caio escalou uma imensa torre de metal no meio dos trilhos 
dos trens, e quando chegou lá no alto, esvaziou um travesseiro soltando as plumas ao vento. 
Nesse caso, os espectadores, que ficaram no solo, viam o artista de muito longe, com todo o 
céu ao fundo e as pequenas plumas brancas se espalhando confundindo-se visualmente com 
as nuvens (fig. 27). O campo espacial era muito amplo, contemplando a torre, os trilhos logo 
abaixo que compunham um desenho visual ritmado muito aproximado à estrutura da própria 
torre, e a abóbada celeste ao redor do artista lá no topo. Em ambos os casos, é o espaço entre 
o observador e o fato observado o que define a relação de intimidade ou de escala pública, 
assim como Morris propõe pensando nas esculturas e objetos. 
 
Figura 26: Registro da performance Inscrição na parede de teu tronco, (2012) de José Roberto Sechi, a 
partir de poema homônimo de Augusto Meneghin. 
 
Figura 27: Registro de detalhes da ação de Caio Lion (2014). 
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Caso a ação preveja um percurso, é preciso pensar também no desenho produzido 
pelo deslocamento do corpo no espaço. Anthony Howell descreve a relação da ação com seu 
espaço partindo da quebra da relação de frontalidade estabelecida pelo teatro de arco 
proscênio. ‘”as situações acontecem no entorno”, ele diz. Howell também faz uma 
aproximação com a ideia de desenho no espaço, pensando nas linhas provocadas pelo 
deslocamento do performer no espaço e suas configurações geométricas: 
In the performance space, one should feel that one’s movements 
constitute a drawing in that space. If one walks diagonally across a 
space, the audience will read this as a diagonal line drawn across it. If 
one circles it, or frames it by turning at right-angles at each corner, 
these actions will read as linear descriptions. It is important therefore 
not to amble about the space – unless you wish to project a lack of 
clarity ambling about – since this will read as a lack of clarity an may 
indeed interfere with a perception of the geometries laid down by the 
travelling actions of other performers39  (HOWELL, 1999, p. 176). 
É possível que Howell esteja seguindo uma tradição iniciada na Bauhaus, onde 
foram desenvolvidos exemplos interessantes da exploração da geometria do movimento no 
espaço da performance, nas experimentações de Oskar Schlemmer, professor da oficina de 
Teatro. Naquela escola havia uma procura dos princípios essenciais das linguagens artísticas, 
trabalhava-se com as cores primárias, as formas geométricas elementares, as qualidades 
próprias dos materiais, e Schlemmer procurava os princípios elementares nas artes cênicas, 
propondo esquemas geometrizados que sintetizassem a movimentação dos corpos no espaço: 
“a partir da geometria plana, da busca da linha reta, da diagonal, do círculo e da curva 
desenvolve-se uma estereometria do espaço através da linha vertical móvel do dançarino” 
(SCHLEMMER, apud GOLDBERG, 2006, p. 94). 
O espetáculo Triadisch Ballet, que estreou em 1922, apresentava personagens que 
se movimentavam num espaço esquadrinhado seguindo desenhos que correspondiam com o 
do figurino, com círculos, espirais, ângulos retos, etc.  
Triádico – de tríade (três), devido aos três bailarinos, às três partes da 
composição sinfônico-arquitetônica e à fusão de dança, figurinos e 
                                                
39 No espaço da performance, se deve sentir que o movimento do artista constitui um desenho naquele 
espaço. Se alguém cruza o espaço na diagonal, o publico irá ler esse movimento como uma linha diagonal 
cruzando o espaço. Se alguém o circunda, ou o emoldura ao dobrar em ângulos retos em cada canto, essas ações 
serão lidas como descrições lineares. É importante, portanto, não perambular pelo espaço – a menos que você 
deseje projetar uma falta de claridade perambulando  - uma vez que isso será lido como uma falta de clareza e 
poderá, de fato, interferir com a percepção da geometria formada pelos percursos de outros performers. 
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musica.’ [...] o balé era um ‘estudo metafísico’ no qual os bailarinos 
usavam dezoito figurinos em doze danças [...] seu interesse pela 
‘geometria do assoalho’ determinava a trajetória dos bailarinos: ‘por 
exemplo, um bailarino só vai da parte dianteira do palco para a ribalta 
em linha reta. Depois segue uma diagonal ou círculo, elipse, etc. 
(GOLDBERG, 2006, p. 102).  
A peça Dança no Espaço desenvolvida na década de 1920, revela mais claramente 
sua vinculação da geometria dos corpos vinculada ao espaço:   
Começava com o palco vazio em cujo piso negro se via o desenho de 
um grande quadrado branco. Círculos e diagonais preenchiam o 
quadrado. Um bailarino, usando colante amarelo e máscara metálica 
arredondada, atravessava o palco, saltitando ao longo das linhas 
brancas. Uma segunda figura mascarada, com um colante vermelho, 
percorria as mesmas figuras geométricas com passos largos. Por 
último, uma terceira figura com colante azul andava calmamente pelo 
palco, ignorando as direções indicadas pelo diagrama desenhado no 
piso (GOLDBERG, 2006, p. 108) 
 Na década de 1980,  o dramaturgo irlandês Samuel Beckett realizou diversas 
peças especificamente no meio televisivo. Dentre elas, a tele-peça Quadrat 1+2, de 1982, 
assemelha-se à Dança no Espaço. Apresenta quatro personagens que se movem num espaço 
negro quase flutuante, cujo único elemento é um quadrado, com seu contorno e diagonais 
internas desenhados com linhas brancas no chão, sobre o qual os personagens se movimentam 
de maneira coordenada: 
Quad I é composta por quarto personagens-dançarinos que se movem 
ao redor de um tablado, cada um segue o seu próprio caminho e evita 
o centro, que Beckett chama de E, a zona de perigo. [...] Cada 
personagem-dançarino usa um roupão longo com um capuz que cobre 
a face nas cores branca, amarela, azul e vermelha, e apresenta um 
ritmo particular marcado respectivamente pelos seus próprios passos e 
pelos sons percussivos de um tambor, de um gongo, de um triângulo e 
de um bloco de madeira. A percussão começa quando o dançarino 
entra em cena e para quando ele sai, além de ser descontínua para 
permitir que os passos sejam ouvidos nos intervalos. Como a tele-peça 
não tem diálogo, o som percussivo e os passos marcam o ritmo e 
geram o movimento das cenas (BORGES, 2003, p. 06). 
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Figura 28: stills do vídeo Dança no Espaço (1921), de Oskar Schlemmer, realizada pela Chamber Dance 
Company, em outubro de 2010, no Meany Hall, University of Washington. 
 
Figura 29: Stills do vídeo Quadrat 1+2 (1981), de Samuel Beckett. 
Outro exemplo pode ser visto na década de 1960, quando o artista estadunidense 
Bruce Nauman, que vinha trabalhando com escultura, começa a realizar experimentações com 
filmes em que explora as variadas configurações possíveis de seu próprio corpo em relação ao 
espaço de seu ateliê e a elementos escolhidos, como nos trabalhos Manipulating the T Bar 
(1966), Walking in an exaggerated manner in the perimeter of a square (1967-1968), e Wall 
Floor Positions (1968). Os filmes de Bruce Nauman foram realizados dentro do ateliê do 
artista, e procuram registrar o que seria oculto do público, o processo de criação em seu 
espaço privado. A preocupação geométrica pode ser vista também no enquadramento, cuja 
orientação propunha relações estruturais, como no caso de Manipulating the T Bar (fig. 30). 
 
Figura 30: Stills do filme Manipulating the T bar (1966), Bruce Nauman. 
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Enquanto Schlemmer utilizava o palco – ou variados palcos – para suas 
experimentações, Beckett tentava produzir um espaço sem referências na sua tele-peça, e 
Nauman trabalhava no espaço concreto, apesar de enquadrado e mediado pelo filme. A 
escolha do local da ação também implica as metáforas construídas, uma vez que a mesma 
ação pode ser compreendida de maneira muito diferente dependendo do contexto e, 
principalmente, dependendo do público.  
Nos exemplos anteriores o espaço era tratado em seu aspecto geométrico, e o 
espectador como observador passivo, consciente de acompanhar uma proposição artística. 
Howell (1999) supõe esse tipo de público, que ainda se comporta como o espectador do 
teatro, acompanhando a performance durante toda a sua duração, consciente de estar 
assistindo a uma apresentação artística, por menos usual que possa parecer. Podemos, por 
outro lado, pensar também numa situação mais escultórica do que cênica, contemplando as 
ações feitas em forma de intervenções urbanas, nas quais o público, muitas vezes, não a 
percebe como arte, não precisa necessariamente acompanhar toda a duração da performance 
(que pode inclusive demorar horas e horas a fio), irá aproximar-se por um tempo, poderá ou 
não circundar a ação, passará ao lado enquanto caminha pela cidade no seu fluxo cotidiano, 
ou mesmo se converterá em participador. 
Isso já era previsto e proposto pelos idealizadores dos primeiros happenings, 
como o estadunidense Allan Kaprow, que traçava uma genealogia dos happenings partindo 
das esculturas de tipo assemblages e passando pelos environments. As assemblages são feitas 
a partir de colagem de objetos, de fragmentos e de materiais, e foram bastante desenvolvidas 
por artistas das vanguardas do início do século XX, como Kurt Schwitters, Raoul Hausmann e 
Vladimir Tatlin. Dentre eles, Schwitters teria sido o iniciador das experiências que vieram a 
ser chamadas environments – ou instalações, como dizemos em português – nos ambientes 
que ele intitulava Merzbau, ou casa merz, que realizou a partir de 1923. Kaprow, assim como 
outros artistas estadunidenses que trabalhavam entre fins da década de 1950 e meados de 
1970, foi fortemente influenciado pela estética e pensamento vanguardista, e essa passagem 
das assemblages para os environments chegando nos happenings foi o percurso de sua 
própria produção artística, que ele defendeu como desenvolvimento geral no texto 
Assemblages, Environments and Happenings, publicado em 1965. O artista postulava que a 
continuidade do espaço e do tempo deveriam ser quebradas, que os eventos de um happening 
deveriam acontecer distantes uns dos outros, de maneira que ninguém pudesse ter uma visão 
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completa: “the performance of a happening should take place over several widely spaced, 
sometimes moving and changing, locales”40 (KAPROW, 1965, p. 261). Deveriam tomar lugar 
no meio da vida cotidiana, passando despercebido pelos desavisados: “without an audience, 
you can be off on the move, using all kinds of environments, mixing in the supermarket 
world, never worrying about what those out there in the seats are thinking, and you can spread 
your action all around the globe whenever you want”41 (KAPROW, 1966, p.3). Porém, 
Kaprow sugere que os transeuntes desavisados sejam incorporados na ação, se não como 
participadores ativos, como integrantes do contexto que produz o sentido do trabalho, 
considerados como parte do ambiente:  
When a work is performed in a busy avenue, passerby will ordinarily 
stop and watch, just as they might watch the demolition of a building. 
These are not theatre-goers and their attention is only temporary 
caught in the course of their normal affairs. They might stay, perhaps 
became involved in some unexpected way, or they will more likely 
move on after a few minutes. Such persons are authentic parts of the 
environment 42 (KAPROW, 1965, p. 265, grifo nosso). 
Essa concepção pode ser melhor compreendida se pensarmos que as instalações 
de Kaprow seguiam a lógica da assemblage, e que os visitantes eram pensados como mais 
elementos do mundo concreto que se agregavam ao ambiente, à sua composição: “The 
composition of a Happening proceeds exactly as in Assemblages and Environments, that is, it 
is evolved as a collage of events in certain spans of time and in certain spaces.”43 (KAPROW, 
1965, p. 266). 
Por outro lado, o francês Jean Jacques Lebel (1966), insistia que o happening não 
teria abolido o público, mas o transformado em participador, de maneira que “estabelece um 
novo tipo de relação entre o ‘autor’ e o ‘espectador’ por um lado, e a ‘obra’ e o mundo’, pelo 
                                                
40 A apresentação de um happening deve acontecer em pontos espaçados, algumas vezes em movimento 
e sempre cambiantes. (Tradução da Autora) 
41 Sem nenhum público, você pode ir por aí, utilizando todos os tipos de ambientes, combinando coisas 
nesse “mundo supermercado”, sem se preocupar sobre o que aqueles daqueles assentos estariam pensando, e 
você pode espalhar suas ações por todo o mundo quando você quiser. (Tradução da Autora) 
42 Quando um trabalho é realizado numa avenida movimentada, transeuntes irão ordinariamente parar e 
assistir, do mesmo modo como eles assistiriam à demolição de um edifício. Esses não são frequentadores de 
teatro e sua atenção é apenas momentaneamente capturada no curso de seus assuntos cotidianos. Eles podem 
permanecer, talvez até se envolverem de alguma forma inesperada, ou é mais provável que eles partam após 
alguns minutos. Tais pessoas são uma parte autêntica do ambiente. (Tradução da Autora). 
43 A composição de um happening procede exatamente como nas assemblages e instalações, isto é, elas 
evoluem como uma colagem de eventos em certos intervalos de tempo e em certos espaços. (Tradução da 
Autora). 
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outro” (LEBEL, 1969, p. 43). Para o autor, o  happening “propõe o diálogo como um fim, por 
si mesmo, em vez da transmissão unilateral” (p. 54). 
 O principio de integração cena/auditório, a primazia da criação 
artística sobre o exame racional, a importância dada ao que nos cerca 
e ao ambiente, constitui a qualidade especifica do happening, em 
relação ao teatro e ao psicodrama [...] o ambiente é o elemento 
essencial do happening” (LEBEL, 1969, p 68). 
Uma galeria de arte ou um teatro são ambientes onde se espera encontrar obras de 
arte, de maneira que o que acontece lá dentro já é pressuposto como tal. Mas mesmo dentro 
desses ambientes existem os lugares específicos para a arte e os lugares destinados a outras 
funções. Isso é evidente no seminal trabalho que Marcel Duchamp apresentou em 1917 
intitulado A Fonte, composto de um urinol de porcelana. A Fonte só é compreendida como 
proposta artística na medida em que está exibida na sala de exposições de uma galeria, e não 
dentro do banheiro. O deslocamento do lugar destinado ao objeto é a operação poética de 
Duchamp, que abre o caminho para toda a arte conceitual e de espaço específico que vem até 
hoje. Da mesma forma, uma performance que aconteça no banheiro do teatro pode não ser 
percebida de imediato como jogo cênico. 
Os transeuntes numa rua, sem maiores informações, leem os acontecimentos 
dentro do repertório do esperado no espaço público, e podem interpretar uma performance, 
por exemplo, como uma ação de um louco, de um pagador de promessas, de um protesto, etc. 
O lugar onde se acciona é carregado de memórias coletivas e de simbologias e é preciso se 
considerar como determinada comunidade percebe as relações que se travam com 
determinado local.  
Numa ação coletiva que realizamos em 2014 no centro da cidade de Campinas 
(...Mas eu não sou daqui, eu não tenho amor...), ocupamos uma praça em frente à Catedral da 
cidade. Alguns artistas utilizaram flores, uma quantidade enorme delas, dispostas pelo chão, 
entregando às pessoas, costurando em suas roupas, etc. Um deles, vestido todo de negro, com 
chapéu, e uma capa vermelha de veludo, desenhou uma estrela com giz branco no chão e 
realizava sua ação com uma garrafa de vinho e rosas vermelhas. Outro utilizava balas, que 
quebrava com um martelo nos pés da escadaria. Eu mesma, sentada sobre um tecido verde 
bem no meio da praça, voltada para a fachada da igreja, me cobri com outro tecido amarelo 
para me proteger do sol intenso, e fazia uma espécie de meditação utilizando um comprido 
colar de contas de madeira. Várias outras ações eram realizadas simultaneamente no espaço 
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dessa praça. As ações não tinham sido coordenadas, cada artista trouxe suas ideias sem 
comunica-las com os outros, e tudo ocorreu de maneira mais ou menos espontânea, como 
num happening. Mas o conjunto pareceu para muitos dos transeuntes como um ritual de 
matriz africana, com oferendas de flores, balas, com um personagem parecido a um Exu, e a 
personagem que se assemelhava a uma santa, na minha figura. Alguns falavam para as 
crianças não olharem, vários deles passavam nos excomungando, outros clamando a Jesus, 
outros ainda tentando nos converter. É possível que o dado simbólico mais marcante que pode 
ter levado a tal interpretação foi justamente a localização em frente à Catedral, especialmente 
porque ali, do lado de fora, existe o costume de se realizar alguns rituais do candomblé, como 
a lavagem das escadarias nos sábados de Aleluia, antes da Páscoa. 
O intelectual suíço Paul Zumthor, ao descrever a relação da performance com a 
leitura de textos poéticos, aborda essa questão aludindo à produção de um espaço distinto 
quando há uma função de teatralidade. Ele traz o exemplo hipotético de uma situação que 
passaria em um espaço público, um vagão de metrô, em que alguém fuma e é atacado 
violentamente. Os passageiros desavisados compreenderiam aquilo como um acontecimento, 
mas alguém presente que soubesse que aquilo era uma espécie de ativismo poético entenderia 
de maneira distinta. Haveria aí uma teatralidade, a produção de um espaço ficcional, para 
aquele que soubesse de antemão que se tratava de um jogo cênico, que já teria modificado seu 
olhar “forçando-o a ver o espetáculo lá onde só havia até então o acontecimento. Ele 
semiotizou o espaço, deslocou os signos” , Zumthor completa:  “o espaço em que se inserem é 
ao mesmo tempo lugar cênico e manifestação de uma intenção do autor. a condição necessária 
à emergência de uma teatralidade performancial é a identificação, pelo espectador-ouvinte, de 
um outro espaço; a percepção de uma alteridade espacial marcando o texto“ (ZUMTHOR, 
2014, p. 42-44). 
Ainda assim, mesmo que o espectador não tenha consciência de uma função de 
teatralidade, como propõe Zumthor, ao assistir a uma ação disruptiva em seu cotidiano, o 
observador enquadra o acontecimento observado a partir dos marcos presentes no seu campo 
de visão, e a ideia da composição dos acontecimentos como desenho continua válida.  
Quando o espaço específico da performance é o cinema, passa a dialogar com 
todo o desenvolvimento do campo cinematográfico. A espacialidade, nesse caso, não é dada 
pela relação com o corpo físico do espectador, mas mediada pelo corpo da câmera, que 
determina as relações de escala, distanciamento, e irá provocar as sensações de intimidade ou 
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de escala pública, como se referia Morris. “O campo do cinematógrafo é incomensurável. Ele 
dá a você uma força ilimitada para criar” afirmava o cineasta  francês Robert Bresson (2005, 
p. 54). De fato, através da câmera, são possíveis olhares impossíveis para o espectador 
comum: aproximações tão grandes que permitem ver poros, pelos, gotas de suor se formando 
na pele; pontos de vista não usuais como vistas aéreas ou submarinas; imagens impossíveis 
para o olho humano, como infra vermelho ou microscópica. “Imagine an eye unruled by man-
made laws of perspective, an eye unprejudiced by compositional logic, an eye which does not 
respond to the name of everything but which must know each object encountered in life 
through an adventure of perception”44, propunha Stanley Brakhage. (BRAKHAGE, 1963, 
p.25).  
Brakhage, cineasta experimental estadunidense, aparentemente atualiza as ideias 
do russo Dziga Vertov, inclusive utilizando o mesmo termo, cine-olho, para designar o que 
seria uma visão, através do aparato da câmera, livre do lastro da experiência corporal, 
limitada pelo nosso “aparelho” de visão. Para Brakhage e, anteriormente, para Vertov, o 
cinema deveria ser o instrumento por meio do qual o espaço poderia ser explorado, e mesmo 
capturado, e ordenado ou reordenado sem as limitações que o corpo físico impõe. 
Defendemos a utilização da câmera como cine-olho, muito mais 
aperfeiçoada do que o olho humano para explorar o caos dos 
fenômenos visuais que preenchem o espaço. O cine-olho vive e se 
move no tempo e no espaço, ao mesmo tempo em que colhe e fixa 
impressões de modo totalmente diverso daqueles do olho humano. A 
posição de nosso corpo durante a observação, a quantidade de 
aspectos que percebemos neste ou naquele fenômeno visual nada tem 
de coercitivo para a câmera, que percebe mais e melhor na medida em 
que é aperfeiçoada.” (VERTOV, 1923, p. 253) 
Se a ação ao vivo é vista por inúmeros pontos de vista, devido à mobilidade dos 
corpos dos espectadores / participadores, ainda assim as variações possíveis são limitadas 
pelos limites físicos do corpo no espaço. Uma ação filmada, por outro lado, além de ser capaz 
de apresentar diversos pontos de vista ao mesmo tempo, como no caso das projeções 
simultâneas ou múltiplas janelas abertas na tela, permite a libertação desse corpo das leis da 
física, e a experiência visual de situações que seriam impossíveis: 
                                                
44 Imagine um olho não governado pelas leis humanas da perspectiva, um olho sem preconceitos de uma 
lógica composicional, um olho que não responda pelo nome de tudo, mas que precisa conhecer cada objeto 
encontrado na vida por meio de uma aventura da percepção (Tradução da Autora). 
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Assim eu me liberto para sempre da imobilidade humana. Eu pertenço 
ao movimento ininterrupto. Eu me aproximo e me afasto dos objetos, 
me insinuo sob eles, avanço ao lado de uma cabeça de cavalo a 
galope, mergulho rapidamente na multidão, corro diante de soldados 
que atiram, me deito de costas, alço voo ao lado de um aeroplano, caio 
ou levanto voo junto aos corpos que caem ou que voam.  [...] o meu 
caminho leva à criação de uma percepção nova do mundo. Eis porque 
decifro de modo diverso um mundo que vos é desconhecido.” 
(VERTOV, 1923, p. 256) 
No espaço específico  do cinema, o lugar é construído por meio da montagem.  As 
imagens, com variados enquadramentos e diferentes distanciamentos do objeto filmado, são 
apresentadas em sequencias determinadas que podem sugerir, por meio de partes, um todo 
contínuo. De fato, as regras e convenções utilizadas até hoje nos filmes narrativos 
representativos industriais (PARENTE, A., 2000) foram inventadas no começo do século XX, 
para dar a sensação de continuidade espacial às tomadas, nem sempre filmadas efetivamente 
em espaços contínuos. Trata-se de uma ilusão, e todos os espectadores sabem disso. Os 
artistas e cineastas menos comprometidos com a produção de narrativas verossimilhantes 
podem explorar esse potencial de construir espaços, e também corpos e tempos, como 
propunha Vertov já em 1923:  
Eu sou um construtor. Você, que eu criei, hoje, foi colocada por mim 
numa [sala] extraordinária, que não existia até então e que também foi 
criada por mim. Neste quarto há doze paredes que eu recolhi em 
diferentes partes do mundo. Justapondo as visões das paredes e dos 
pormenores consegui arrumá-las numa ordem que agrade a você e 
edificar devidamente, a partir de intervalos, uma cine-frase que é 
justamente este quarto.” (VERTOV, 1923, p. 255).  
É curioso pensar em como os espectadores contemporâneos, quase cem anos após 
a afirmação de Dziga Vertov, estão acostumados com as convenções de representação do 
espaço e o tempo no cinema como uma apresentação ordenada de elementos causais, como 
prolongamento do aparelho sensório motor. Filmes que não se baseiam nessas convenções 
continuam sendo percebidos como anomalias. Isso aponta que a ausência do corpo físico do 
espectador na hora da tomada pela câmera e a apresentação de imagens que seriam 
impossíveis para o corpo físico do observador não tiram deste a referência de seu próprio 
corpo ao experimentar tais imagens, e as leis que regem o comportamento dos objetos no 
espaço concreto continuam a servir como expectativa para o comportamento dos elementos 
visualizados.  
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Maya Deren descreve didaticamente a produção do efeito de distorção do espaço 
baseando-se na supressão de referências espaciais extra campo, fazendo com que os 
elementos apresentados relacionem-se apenas uns com os outros dentro do quadro, criando 
uma autonomia da realidade criada: 
[…] it is possible to confer the movement of the camera upon the 
figures in the scene, for the large movement of a figure in a film is 
conveyed by the changing relationship between that figure and the 
frame of the screen. […] If one eliminates the horizon line and any 
background which would reveal the movement of the total field, then 
the eye accepts the frame as stable and ascribes all movement to the 
figure within it. […] In the absence of any absolute reference, the push 
and pull of their interrelationships becomes the major dialogue45 
(DEREN, 1960b. p. 125). 
Um exemplo interessante é a cena do filme Le Sang d'un Poète, (1932) do francês 
Jean Cocteau, em que o personagem, tendo atravessado um espelho, entra num mundo onde a 
lei da gravidade não atua de forma ‘natural’ e caminha com os pés no chão mas atraído pelas 
paredes (fig. 31). Outro exemplo divertido é a cena do filme Royal Wedding (dirigido por 
Stanley Donen, 1951), na qual o famoso dançarino estadunidense Fred Astaire dança nas 
paredes e no teto do quarto (fig. 32). A própria Deren explora essa possibilidade no filme The 
very Eye of Night (1958), em que apresenta bailarinos filmados em preto e branco contra 
fundos infinitos, com as cores invertidas, de modo que o espaço todo negro com pontos de luz 
é ocupado pelas figuras brancas dos bailarinos. Sem nenhuma referencia espacial, os corpos 
são transformados em espécies de estrelas flutuantes no vácuo, com seus tamanhos e 
proporções variando livremente (fig. 33). Tais efeitos foram mais explorados no cinema de 
animação, que sempre se assumiu como espaço bidimensional por conta de seus processos de 
realização, e mais tarde pelo vídeo, também motivado por suas especificidades técnicas, no 
caso, a pouca profundidade de campo.  
                                                
45 É possível conferir o movimento da câmera nas figuras em cena, pois o maior movimento de uma 
figura em um filme é convencionada pela relação mutável entre a figura e as molduras da tela. [...] Se a linha de 
horizonte é eliminada, assim como qualquer fundo que poderia revelar o movimento do campo inteiro, então o 
olho aceita a moldura como estável e inscreve todos os movimentos na figura aí inserida. [...] Na ausência de 




Figura 31: Stills do filme Le Sang du Poet (1932), de Jean Cocteau. 
 
Figura 32: Still do filme The Royal Wedding, (1951), com Fred Astaire. 
 
Figura 33: Still do filme The Very Eye of Night (1958), de Maya Deren. 
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O artista estadunidense Robert Smithson, que na década de 1960 experimentava 
em vários campos artísticos, refletia sobre o cinema comercial e experimental de sua época,  e 
propunha o que ele chamava de uma atopia cinematográfica. Compreendendo o termo atopia 
como um lugar inexistente ou não localizável, Smithson imagina uma obra cinematográfica 
liberta da função narrativa e de verossimilhança, que explorasse um espaço em que qualquer 
tentativa de ordenamento espacial ou temporal fosse frustrada:  
In this cinematic atopia orders and groupings have a way of 
proliferating outside their original structure or meaning. There is 
nothing more tentative than an established order. What we take to be 
the most concrete or solid often turns into a concatenation of the 
unexpected. Any order can be reordered. What seems to be without 
order, often turns out to be highly ordered. By isolating the most 
unstable thing, we can arrive at some kind of coherence, at least for 
awhile. The simple rectangle of the movie screen contains the flux, no 
matter how many different orders one presents. But no sooner have 
we fixed the order in our mind than it dissolves into limbo. Tangled 
jungles, blind paths, secret passages, lost cities invade our perception. 
The sites in films are not to be located or trusted. All is out of 
proportion. Scale inflates or deflates into uneasy dimensions. We 
wander between the towering and the bottomless. We are lost between 
the abyss within us and the boundless horizons outside us. Any film 
wraps us in uncertainty. The longer we look through a camera or 
watch a projected image the remoter the world becomes, yet we begin 
to understand that remoteness more. Limits trap the illimitable, until 
the spring _we discovered turns into a flood. "A camera filming itself 
in a mirror would be the ultimate movie," says Jean Luc Godard.46 
(SMITHSON, 1971, p. 53) 
O historiador e curador de cinema Amos Vogel, em seu conhecido livro Film as a 
Subversive Art (1974), descreve possíveis combinações de tomadas na montagem que 
poderiam criar paradigmas inteiramente artificiais de tempo e espaço, como a aceleração e 
                                                
46 Nessa Atopia cinematográfica os ordenamentos e agrupamentos tem um modo de se proliferar fora de 
seu significado ou estrutura original. Não há nada mais tentador do que uma ordem estabelecida. Aquilo que 
tomamos como mais concreto ou sólido frequentemente se converte numa concatenação do inesperado. Qualquer 
ordem pode ser reordenada. Aquilo que parecia desordenado, frequentemente se converte em altamente 
ordenado. Ao isolar as coisas mais instáveis nós podemos chegar a um tipo de coerência, ao menos por um 
tempo. O simples retângulo da tela do filme contém o fluxo, não importa quantas ordens diferentes se 
apresentem. Mas tão logo tenhamos fixado a ordem em nossa mente ela se dissolve no limbo. Florestas 
emaranhadas, caminhos cegos, passagens secretas, cidades perdidas invadem nossa percepção. Os lugares nos 
files não devem ser localizados ou confiáveis. Tudo está fora de proporção. A escala infla ou decresce em 
dimensões difíceis. Nós vagamos entre o cume e o sem fundo. Nós estamos perdidos entre o abismo interior e o 
horizonte sem fronteiras exterior. Qualquer filme nos envolve em incerteza. Quanto mais tempo nós olhamos por 
uma câmera ou assistimos uma imagem projetada mais remoto o mundo se torna, mas nós começamos a 
compreender melhor esse afastamento. Limites prendem o ilimitável, até a primavera – nós descobrimos se 
converte em uma enxurrada. “Uma câmera filmando a si mesma num espelho seria o filme definitivo”, diz 
JeanLuc Godard. 
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desaceleração ou movimento interno das tomadas, pelos súbitos saltos entre localidades ou 
sequencias temporais entre as tomadas (jump cuts, flashbacks ou flash forwards), pela 
repetição de segmentos de ação, pelo uso de diferentes ângulos simultaneamente, interrupção 
e congelamento da ação, etc. Ele invoca Jean Cocteau ao afirmar ser o cinema a única forma 
de arte que permitiria a dominação do espaço e do tempo que, sob o controle do cineasta, não 
precisariam ser contíguos ou contínuos.  O espaço fílmico seria limitado pelas dimensões 
arbitrárias criadas pela estrutura dada na seleção subjetiva das imagens e seu ordenamento. 
Tal espaço, apesar de ser efetivamente plano e bidimensional, transmitiria uma qualidade de 
quatro dimensões, ao desenrolar-se no tempo. Vogel inclui, em sua análise, o cinema 
expandido, que não se limita à moldura da tela como campo visual mas pode apresentar-se no 
espaço em torno do espectador, inclusive utilizando múltiplas projeções, imagens 
simultâneas, presença de atores e performers ao vivo e projeções sobre seus corpos. Para 
Vogel, a sobrecarga sensorial provocada por esse tipo de cinema levaria a uma excitação da 
atenção, desorientação e a um aumento da sensibilidade para uma concepção moderna de 
espaço e tempo como um  “[…] multi- faceted space-time continuum by mingling illusion and 
reality, past and future, exterior and interior universes”47 (VOGEL, 1974, p. 114). 
Em síntese, o espaço como campo expandido em que se vai acionar deve ser 
levado em consideração ao realizar as escolhas poéticas. Ele deve ser considerado enquanto 
espaço específico, com relação ao contexto específico do meio em que se insere. Deve ser 
pensado nas relações entre os corpos que o ocupam, dos espectadores / participantes e dos 
performers, das relações de escala e de campo visual. O desenho provocado pelo 
deslocamento dos corpos no campo deve ser considerado. Devem ser previstas, ao menos 
parcialmente, suas possíveis interpretações simbólicas. Quando o espaço específico é o meio 
cinematográfico ou audiovisual, o espaço é construído virtualmente e as relações de corpo são 
mediadas pela câmera, pelo enquadramento e pela montagem, e isso pode ser libertador ou 
opressor. De toda forma, o espaço é experimentado sempre em relação ao tempo, de que 
trataremos a seguir. 
 
                                                
47 Continuum multi facetado de tempo e espaço ao misturar ilusão e realidade, passado e futuro, 
universos exteriores e interiores. (Tradução da Autora).  
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Tempo/ duração 
O tempo é um estado: a chama em que vive a salamandra da alma humana. […] A 
consciência humana precisa do tempo para existir  
(TARKOVSKI, 1998, p. 64-65).  
 
Quando passamos para o campo temporal, adentramos um território complexo. O 
tempo não é sempre algo objetivo e mensurável: é uma percepção, uma abstração ligada à 
experiência humana. Vários filósofos e cientistas se dedicaram a pensar sobre essa 
experiência, como Albert Einstein e Henri Bergson. Há, no senso comum, uma concepção de 
tempo como uma sequencia linear de acontecimentos irreversíveis, marcados pela progressão 
do passado, presente e futuro, sendo que a consciência humana vive no presente, e os outros 
dois tempos são acessados pela memória e pelo pensamento. Tal progressão linear pode ser 
objetivamente determinada a partir de aparelhos baseados em dados externos ao corpo 
humano, como a verificação do ritmo de movimento das sombras, dos pêndulos, das 
oscilações de cristais, etc. Essa medição é útil para a organização produtiva da sociedade, para 
produzir efeitos sobre a matéria, para sincronizar acontecimentos, encontros. Mas, 
independente das durações cronológicas, existe um consenso sobre a percepção do tempo 
como variável dependendo da atividade que se está exercendo. O tempo na companhia da 
pessoa amada parece que passa muito rápido, e ao contrário, o tempo dedicado à uma tarefa 
enfadonha aparenta se arrastar lentamente.  
O tempo, assim como o espaço, também é percebido a partir de pontos de 
referencia, pelos inícios e finais de séries de eventos: um dia, uma estação do ano, uma vida. 
Poderíamos dizer que, no campo temporal, analogamente ao espacial, o horário seria a 
localização, um ponto relativamente fixo na sequencia cronológica, e a duração seria o 
espaço, uma região abstrata produzida nas relações – intra e inter pessoais – criadas durante a 
ação. Portanto, as escolhas do campo temporal de uma performance se dão nessas duas 
variáveis: o horário e a duração. A depender do espaço específico onde o trabalho se realiza, 
se ao vivo ou mediada, essa duração será produzida de modos distintos. 
O horário que uma ação é realizada pode ter relações com o uso do espaço 
escolhido, com os hábitos daquela comunidade – no Brasil, por exemplo, a “hora do almoço” 
é coletivamente reconhecida como as 12:00h, e os eventos artísticos costumam ocorrer à 
noite. Pode também ter relações simbólicas ou internas – o nascer do sol, uma certa 
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luminosidade, uma relação numérica conceitual, etc. A duração da ação é uma escolha mais 
complexa, pois envolve as estratégias de intensificação da experiência em cada performance.  
Kaprow, em seu manifesto, postula que nos happenings o tempo habitual do teatro 
deve ser rompido, por um lado com sua cronologia representada e por outro com sua duração 
predeterminada. Ainda assim, dependendo da ordem dos acontecimentos previstos, poderia 
ser necessária uma organização temporal dos atos, mas essa ordenação seria inerente à logica 
interna do happening: 
Time, which follows closely on space considerations, should be as 
variable and discontinuous. It is only natural that if there are multiple 
spaces in which occurrences are schedules, in sequence or even at 
random, time or ‘pacing’ will acquire an order that is determined more 
by the character of movements within environments than by a fixed 
concept of regular development and conclusion.48 (KAPROW, 1965, 
p. 262). 
Quaisquer cronologias ou horários definidos deveriam advir das necessidades 
internas da performance, e deveriam ser diretamente concebidos na experiência concreta, no 
“tempo real”: 
There need be no rhythmic coordination between the several parts of a 
happening unless it is suggested by the event itself: such as when two 
persons must meet at a train departing at 5:47 pm. Above all, this is 
‘real or ‘experienced’ time, as distinct from conceptual time. If it 
conforms to the clock used in the Happening, as above, that is 
legitimate, but if it does not because a clock is not needed, that is 
equally legitimate. All of us know how, when we are busy, time 
accelerates, and how, conversely, when we are bored, it can drag 
almost to a standstill. Real time is always connected with doing 
something, with an event of some kind, and so is bound up, with 
things and spaces.49 (KAPROW, 1965, p. 262).  
                                                
48 O tempo, que segue de perto as considerações sobre o espaço, também deve ser variável e 
descontínuo. É natural que, se há múltiplos espaços nos quais as ocorrências estão agendadas, numa sequência 
ou mesmo aleatoriamente, o tempo ou o ‘passo’ irá adquirir uma ordem que é determinada mais pela 
característica dos movimentos dentro dos espaços que por um conceito fixo de um desenvolvimento e conclusão 
regulares. (Tradução da Autora). 
49 Não deve haver uma coordenação rítmica entre as várias partes de um happening a menos que seja 
sugerida pelo próprio evento: como quando duas pessoas precisam se encontrar num trem que sai as 5:47. Acima 
de tudo, isto é um tempo ‘real’ ou ‘experimentado’, como uma distinção do tempo conceitual. Se ele anda 
conforme o relógio usado no happening, como acima, é legítimo, mas em caso contrário, porque não é 
necessário um relógio, é igualmente legítimo. Todos nós sabemos que, quando estamos ocupados, o tempo 
acelera, e como, ao contrário, quando estamos entediados, pode se arrastar quase numa pausa. O tempo real está 
sempre conectado com o fazer alguma coisa, com um evento de algum tipo, e portanto é amarrado com coisas e 
espaços. (Tradução da Autora). 
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As afirmações de Allan Kaprow exemplificam o que foi a principal inflexão das 
artes no século XX: a ruptura com a função de representação, substituída pela apresentação de 
situações a serem vividas. Isso aconteceu no teatro, na dança, na música, nas artes visuais, e 
também no cinema, de forma um pouco diferente dado sua pouca idade. Isso implica que a 
arte realizada a partir de então procura maneiras de intensificar uma experiência que ocorre no 
tempo vivido do espectador / participador.   
Sabemos que tal preocupação desponta ainda na década de 1960, época que marca 
a irrupção da arte contemporânea ou pós-moderna, embora esse termo seja alvo de muita 
controvérsia filosófica. De qualquer modo, o contexto social e político daquela década 
continha situações de conflitos intensos, tais como a Guerra Fria, a Revolução Cubana, a 
Guerra do Vietnã e as guerras de descolonização dos países africanos, simultaneamente a um 
acelerado desenvolvimento científico, tecnológico e industrial, crescimento econômico nos 
Estados Unidos e emergência das ditaduras militares na América Latina. Nesse contexto surge 
um sentimento de insegurança com relação ao futuro, de desconfiança com relação ao 
racionalismo e cientificismo, que teria levado às guerras, e também à organização 
institucional do tempo ligado ao trabalho e à produtividade. Surge também a reação de artistas 
e intelectuais, propondo trabalhos de arte que intensificassem as experiências no tempo do 
presente vivido. Resgatam das vanguardas o sentido de recusa da arte do passado, inclusive 
negando das mesmas vanguardas o seu caráter utópico de projeção da arte e da sociedade 
vindoura. De fato, rompem com uma visão de passado como tempo morto, inativo, e de futuro 
como inalcançável, recobrando e acionando o tempo como duração. Se havia um projeto, era 
para ser aplicado e vivido imediatamente. 
O tempo já estava integrado no projeto perspectivista como instante pregnante, e 
era uma preocupação marcante na arte moderna, mas a principal preocupação era como 
representá-lo, como fixá-lo. O pintor impressionista Claude Monet, por exemplo, procurava 
representar a passagem do tempo por meio de séries de pinturas, realizadas com movimentos 
rápidos, de uma mesma cena sob diversos efeitos da luz ao longo do dia. O futurista Giacomo 
Balla pintava figuras caminhando com inúmeros pés, nos vários posicionamentos possíveis no 
espaço apresentados ao mesmo tempo (fig. 34). Os cubistas representavam a simultaneidade 
de vistas sobre um mesmo objeto. Os futuristas procuravam a estética da velocidade, 
dinâmica, síntese e simultaneidade. A fotografia, no final do séc. XIX, possibilitou a captura 
de instantâneos do tempo, e o cinema colocou-os novamente em movimento. Ao longo desse 
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período também se consolidou a figura do artista moderno como um indivíduo com 
capacidades criativas excepcionais e produtor de obras de arte originais e inovadoras. Seu 
maior mérito era a capacidade de expressão de sua singularidade mais profunda, daquilo que 
o diferenciava de todas as outras pessoas. No entanto, ao longo do século esse ideal também 
se esgotou, e a “morte” do autor foi descrita por intelectuais como Michel Foucault e Roland 
Barthes.   
 
Figura 34: Dinamismo di un Cane al Guinzaglio, (1912), de Giacomo Balla. 
O poeta e crítico brasileiro Ferreira Gullar descreve essa passagem, na arte 
moderna, da representação da interioridade do artista para a experiência do tempo. Ele explica 
que na arte moderna: 
[...] a obra tem que ser a manifestação autêntica da realidade interior 
do artista. Essa realidade será tanto mais autêntica quanto mais 
individual, tanto mais individual quanto mais interior, tanto mais 
interior quanto menos contaminada pelas reminiscências exteriores. 
De certa altura em diante, o problema fundamental da arte moderna é: 
‘como exprimir [...] a pura interioridade:’. Repõe-se o problema do 
tempo: a obra não falara de nada anterior a ela. Será a expressão de 
uma coincidência entre o tempo de elaboração e o tempo de execução. 
O autor é o primeiro espectador. A arte não é uma atividade de 
segundo grau, mas um ato primeiro que muda o mundo” (GULLAR, 
1961, p 110). 
Nesse texto, Gullar sugere que a investigação do tempo, na arte moderna, culmina 
na simultaneidade entre o momento de sua concepção, execução e fruição. Aí o artista aparece 
simultaneamente como realizador e espectador de si mesmo. O mesmo autor, em seu trabalho 
poético, faz experiências em poesia concreta nas quais o texto, sintetizado ao máximo, é 
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apresentado de maneira não convencional, em papeis com dobras e recortes, em caixas, 
gavetas ou outros objetos inventados. Nesses livros-poema, a atividade que se espera do leitor 
é muito mais que apenas decifrar os símbolos linguísticos, pois as palavras só se revelam a ele 
a partir de sua participação ativa: abrir, puxar, desdobrar, retirar peças. A frase é composta no 
espaço e a combinatória entre as palavras pode ser variável, a partir das ações do leitor. Nesse 
caso, é na literatura que a função de representação está sendo alargada, e a estratégia é fazer o 
leitor, tratado como participador, não obter o texto como obra acabada que se refere a um 
outro tempo, mas participar do processo de desvelamento das palavras e de combinação entre 
elas, inventando os sentidos possíveis no tempo presente da ação. 
A transformação do espectador em participador é uma estratégia que traz a 
dimensão do tempo da ação criadora para o tempo da fruição. Desse modo a arte não é 
apresentada como obra acabada, que se remete a um outro tempo e outro espaço no qual ela 
foi concebida e produzida, mas como criação em ato. Trata-se da passagem para a 
intensificação da duração, do tempo como percepção subjetiva a partir da experiência com o 
trabalho artístico. 
No Brasil, o principal artista a desenvolver trabalhos e escritos sobre arte 
experimental baseada na ação, desde os anos 1960 foi Hélio Oiticica. Inicialmente pintor, 
Oiticica foi transformando sua produção até chegar em ambientes e situações proposições 
para serem experimentadas pelos espectadores, convertidos em participadores e, em certa 
medida, coautores. Em seu texto “Cor, tempo e estrutura” (1960), Oiticica explica a 
transformação do tempo representado na pintura para o tempo vivido, nos seus trabalhos: 
[...] o tempo, aqui, é elemento ativo, duração. Na pintura de 
representação, o sentido de espaço era contemplativo e o de tempo, 
mecânico. O espaço era o representado na tela, espaço fictício, e a tela 
funcionava como janela, campo de representação do espaço real. O 
tempo, então, era simplesmente mecânico: o tempo de uma figura a 
outra ou o da relação desta com o espaço em perspectiva; enfim, era o 
tempo de figuras num espaço tridimensional que se 
bidimensionalizava na tela. Ora, desde que o plano passou a funcionar 
ativamente, era preciso que o sentido de tempo entrasse como 
principal fator novo da não- representação. [...] o homem não mais 
medita pela contemplação estática, mas acha seu tempo vital à medida 
que se envolve, numa relação unívoca, com o tempo da obra. 
(OITICICA, 1960, p. 47).  
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O tempo da obra, nesse caso, era completamente aberto e dependia diretamente da 
relação com o corpo do espectador / participador. Oiticica, diferentemente de Kaprow, não faz 
postulados gerais a serem aplicados por todos os artistas, mas cria para si, para seu próprio 
trabalho, lógicas e proposições conceituais muito interessantes a respeito da experiência do 
tempo, do espaço, da relação com o espectador / participador. Uma dessas proposições é o 
conceito de Crelazer, aplicado por ele em ambientes montados com elementos propositivos, 
como redes, almofadas, esteiras, etc. Em tais espaços, os espectadores / participantes tinham a 
liberdade de simplesmente deixar-se estar, num tempo liberto de funções produtivas “num 
repouso que promove a reflexão, a ‘dispersão do repouso’ transformada em alimento criativo” 
(VEIGA, L.M., 2007).  
Crelazer pode ser interpretado como o ato de crer no lazer como 
estímulo e processo de criação, um “lazer-prazer-criativo” conseguido 
num espaço de repouso, de não fazer nada, de deixar-se estar num 
ambiente programado pelo artista. No caso da obra de Hélio, os 
estímulos à criação podem ser os sons e imagens aliados aos espaços 
de repouso do corpo nas “Cosmococas”, ou as almofadas e nichos de 
tecido nos “Ninhos”, por exemplo. (VEIGA, L.M., 2007). 
Crelazer é também uma proposição crítica acerca do tempo produtivo e regrado. O 
tempo do repouso não é visto como tempo morto, tampouco a arte como passatempo ou 
entretenimento. Crer no lazer seria acreditar que o tempo não produtivo, no sentido do 
trabalho e do capital, é tempo vivo, tempo de criatividade, o tempo da Arte. 
A experiência que ele teve com a dança, no samba da Mangueira, o leva a 
produzir as capas conhecidas como Parangolés, que deveriam ser vestidas para dançar. Um 
Parangolé jamais funcionaria como escultura, pois o corpo que o anima seria imprescindível 
para sua ativação. Um corpo dança enquanto outro o contempla, o espectador seria quem olha 
a dança, as cores e formas das capas em movimento vivo no corpo do outro. Oiticica afirma 
não ser o corpo um mero suporte, mas a incorporação dele no trabalho de arte:  
O parangolé não era uma coisa assim para ser posta no corpo e para 
ser exibida. A experiência da pessoa que veste e da pessoa que está 
fora vendo a outra vestir e as que vestem simultaneamente a coisa são 
experiências simultâneas, são multi-experiências. Não se trata, assim, 
do corpo como suporte da obra, ao contrário, é a total incorporação. É 
a incorporação, incorporação do corpo na obra e da obra no corpo.  Eu 
chamo de in corporação. (OITICICA apud CARDOSO, 1979). 
 140 
Podemos ver aí o corpo subjétil do qual falava Ferracini (2007), o corpo 
produzido no estado intermediário entre objeto do olhar e da produção de subjetividade do 
espectador, e sujeito de sua própria subjetivação derivada desse encontro. Como vimos 
anteriormente, a relação que se produz a partir do corpo subjétil instaura um espaço-tempo 
particular, cujas dimensões seriam experimentadas por meio de micro percepções, de 
sensações muito sutis, fragmentos de vibrações que teriam a capacidade de ampliar ou 
comprimir a experiência da duração. O autor propõe que tal duração se configura como uma 
região virtual, uma zona na qual o tempo não seria medido em seu desenrolar cronológico, 
mas se configuraria como um tempo crônico, que ele define como “[...] um tempo aiônico, o 
tempo-acontecimento intensivo, o tempo do acontecimento ou do devir” (FERRACINI, 2007, 
p. 113). 
Essa zona de tempo aiônico é uma zona de indeterminação, uma zona 
indiscernível no qual pessoas, coisas, sensações, natureza atingem 
pontos de vizinhança comum, ‘trocando-se’ em suas diferenças. 
Trocam-se e geram experiências de devires-moleculares e devires-
imperceptíveis. Uma zona intensiva. Uma zona na qual um homem e 
um animal, uma vespa e uma orquídea, não se transformam um no 
outro, mas existe algo que passa ‘entre’ eles, de um para outro: uma 
micro-zona de sensações, de micro redimensionamentos na qual a 
vespa (porque não?) passa a ser o órgão sexual da orquídea. Chamo o 
território que abarca o conjunto de micro e macro percepções em 
relação de fluxo rizomático na arte da performance de Zona de 
Turbulência. Uma zona cujo tempo-espaço é realizado por um tempo 
aiônico de puro acontecimento e um espaço paradoxal de Escher. 
(FERRACINI, 2007, p. 114). 
É possível perceber a aproximação de Ferracini com as ideias de devir outro e de 
tempo crônico, de Deleuze. O tempo do acontecimento intensivo, segundo Ferracini, seria 
uma zona de duração não cronológica, cuja percepção aconteceria no presente da duração, por 
meio de percepções dos espectadores/participantes das modificações sutis no corpo subjétil 
do ator/performer. Esse tempo crônico produzido no presente do encontro do espectador com 
a situação pode ser comparado com o tempo produzido a partir da experiência do espectador 
com as imagens do cinema moderno, segundo Deleuze. 
Já falamos sobre o modo como uma parcela da produção cinematográfica do pós-
guerra constrói os filmes de modo a dar a ver o tempo diretamente nas imagens. Constituem, 
segundo Deleuze, o regime das imagens-tempo. Nesses filmes seriam apresentadas imagens 
desligadas da representação das ações dos personagens, sem vínculos com o aparelho sensório 
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motor, mas que se configuram como situações óticas e sonoras puras. Se no teatro e 
performance a experiência do tempo está vinculada à modulação de presença nos corpos do 
ator/performance e do público, no cinema não há a necessidade de um corpo representado, 
essa experiência direta do tempo é provocada no corpo do espectador em face das situações 
óticas e sonoras puras, ou seja, imagens e sons em seu estado puro, sem vínculo de 
representação de ação ou relação de consequência, e mesmo sem vínculo com a percepção do 
espaço e do tempo em nossa experiência cotidiana (DELEUZE, 1985b). Nesse regime de 
imagens o tempo é percebido subjetivamente, pode ser acessado por qualquer parte, 
distendido ou comprimido, sem vínculo com nosso aparelho sensório motor. Tal tempo 
crônico produz um espaço da mesma forma desvinculado com uma extensão concreta, um 
espaço não linear, que se desdobra sobre si mesmo, confundindo seus caminhos, tal como nas 
imagens do artista gráfico Escher, ao qual Ferracini se refere. Daí a possibilidade de comparar 
esse tempo/espaço a uma zona, uma região indeterminada. Essa indeterminação temporal e 
espacial, ou ainda, esse espaço onidirecional possibilita acessar o tempo e o espaço por 
qualquer uma de suas partes, sem a submissão a uma ordem cronológica ou métrica, ou ao 
aparelho perceptivo do corpo, configura o que Deleuze denomina de regime da variação 
universal (DELEUZE, 1985b). 
Deleuze retira suas categorias de imagem a partir da produção de artistas e 
cineastas, e é o cineasta Andrei Tarkovski quem produz em filme um exemplo excelente 
dessa região a que estamos chamando (coincidentemente?) de zona. Seu filme intitulado 
Stalker (1979) apresenta uma região espacial denominada justamente de Zona, na qual tanto o 
tempo como o espaço são percebidos de forma subjetiva. Os personagens de Tarkovski 
adentram essa região em busca de um lugar mágico, um quarto que faz com que os desejos 
mais ocultos de quem o penetra se realizem. A jornada para esse lugar não é linear ou lógica e 
o ambiente todo apresentado por Tarkovski aparenta ser animado. Sons e movimentos da 
paisagem não seguem o funcionamento natural que se esperaria. O percurso nunca pode ser o 
mais curto, e por vezes os personagens, embora andando sempre em frente, retornam ao ponto 
de partida. Tais personagens são mostrados em permanente estado de exaustão, psicológica e 
física, embora seja efetivamente impossível determinar a quanto tempo estão a caminhar, pois 
a luminosidade tampouco segue a cronologia da passagem do dia. Podemos dizer que, dentro 
da Zona, os personagens estão em um estado de suspensão do tempo e do espaço, assim como 
os atores e espectadores de uma peça, performance, filme, música ou pintura. 
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Tarkovski afirma que o tempo é a principal variável que dá forma a seus filmes, e 
que ele se apresenta diretamente no plano. De fato, o cinema, como o teatro, é uma arte que se 
desenrola no tempo, mas o importante é perceber as variações nos modos como essas artes 
apresentam o tempo, quando apresenta matrizes externas ou não, quando é representado pelos 
vínculos de causa e efeito, como no regime das imagens movimento, ou naquele apresentado 
diretamente, nas imagens tempo (DELEUZE, 1985b). Tarkovski reflete sobre o caráter de 
ilusão presente nos encadeamentos de causa e consequência, uma vez que o pensamento não 
está preso num momento, mas vaga pelas temporalidades: 
O vínculo de causa e efeito, ou, dito de outro modo, a transição de um 
estado para outro, constitui também a forma de existência no tempo, o 
meio através do qual ele se materializa na prática cotidiana. No 
entanto, após ter provocado seu efeito, a causa não é descartada como 
se fosse o estágio usado de um foguete espacial. Em presença de 
qualquer efeito, remontamos constantemente à sua fonte, às suas 
causas – em outras palavras poder-se-ia dizer que fazemos o tempo 
retroceder através da consciência (TARKOVSKI, 1998, p. 66). 
Nesse caso, a memória do tempo passado estaria também sendo atualizada no 
presente. Essa simultaneidade entre o efeito – o fato no presente –, e sua causa – relembrada 
ou presumida também no presente –, demonstra como a experiência da duração não é 
mensurável. Em um segundo podem ocorrer inúmeras atualizações de memórias, 
pensamentos e até projeções das consequências futuras do fato que se está a testemunhar no 
presente. Daí ser chamado de tempo crônico, persistente, intenso.  
O tempo, registrado em suas formas e manifestações reais:  é esta a 
suprema concepção do cinema enquanto arte [...] O espectador está 
em busca de uma experiência viva, pois o cinema, como nenhuma 
outra arte, amplia, enriquece, concentra a experiência de uma pessoa – 
e não apenas enriquece, mas a torna mais longa, significativamente 
mais longa (TARKOVSKI, 1998, p. 66, grifo do autor). 
Já vimos que nas artes plásticas a apresentação direta do tempo foi perseguida por 
meio da apresentação ao vivo dos processos de constituição do trabalho de arte, que 
costumavam ser ocultas no passado da obra de arte. Ao invés de obras, objetos finalizados, a 
ênfase passa para os processos, procedimentos e ações. No teatro a apresentação direta do 
tempo se deu por meio da recusa a representação de fatos, lugares ou personagens que se 
remetiam a matrizes distantes, e também se enfatizava as tarefas, procedimentos e ações 
puras. A performance nasce do ponto de convergência dessas duas investigações. No cinema, 
o tempo era mostrado diretamente por meio das imagens óticas e sonoras puras, que 
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independiam da descrição da ação ou estado emocional do personagem e até mesmo das 
convenções da percepção naturalista da realidade concreta. Poderíamos dizer que aí também 
são as matrizes externas que foram recusadas.  
Também já percebemos que é na modulação da presença do corpo do artista de 
performance que a experiência da duração do trabalho é modulada. Através da capacidade do 
performer de afetar e ser afetado, de captar as micro vibrações que são trocadas entre ele, o 
público e o ambiente, emerge uma zona – de intensidade, de turbulência, de autonomia 
temporária, etc. No cinema, essa modulação corporal pode estar presente na imagem, como 
visto nos filmes que compõem o chamado cinema do corpo, ou pode estar invisível na 
imagem. É interessante trazer a ideia do corpo subjétil para a relação que se estabelece entre o 
corpo do filmador e a cena. Nesse caso, não é apenas o ator ou performer que modula sua 
presença, sua porosidade e percepção das sutis modificações no ambiente, pois nada disso 
será visível no filme se o corpo do filmador não se colocar na mesma disposição. A relação 
será tanto melhor quanto o filmador conseguir essa intensidade de presença no acontecimento 
que ele se coloca a registrar. E então, mesmo que a imagem não apresente corpos visíveis, 
sempre há um corpo, e é por meio dele que se cria a intensidade da duração do plano. 
Mais uma vez, é Comolli quem trata do encontro do corpo que filma com a 
situação filmada como uma relação de intensidade, que será experimentada posteriormente 
pelo expectador do filme, no presente da projeção. “[F]ilmar é percorrer um tempo de 
experiência em que a relação do sujeito com seu corpo e sua palavra se desdobra e, ao mesmo 
tempo, se intensifica”, comentava Comolli (2008, p. 125). Principalmente a partir do cinema 
direto, em que muitos diretores são também os filmadores e utilizam câmeras leves seguradas 
em punho, o corpo do operador da câmera torna-se mais presente e a relação construída entre 
o corpo do filmador com a cena compõem a intensidade que será vista na imagem, e 
reconstituída em ato pelo espectador.  
Com o cinema direto, temos o próprio corpo do operador que carrega 
a câmera, temos essa pressão física constante no ato de filmar, uma 
respiração, um sopro, uma presença. Isso significa dizer que, por essa 
física dos corpos, a atenção se dirige cada vez mais para a relação 
constituída na filmagem. (COMOLLI, 2008, p. 110). 
O tempo como duração experimentada, estendida ou comprimida mas sempre 
intensificada, é produzido, portanto, no corpo em arte do ator / performer, do filmador, e 
também do espectador / participador. Tal bloco de duração é intensificado pela qualidade de 
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presença dos corpos envolvidos, sua porosidade, sua capacidade de afetar e ser afetado, e 
também pelos ritmos. Os ritmos dizem respeito às ações desenvolvidas (ainda que a ação seja 
a inatividade), e também à apresentação de imagens. Nas artes ao vivo o ritmo pode ser 
interno ao corpo, entre corpos ou entre variadas imagens que os corpos compõem. No cinema 
isso se materializa internamente ao plano e por meio da montagem dos planos.  
Tarkovski (1998) percebe que há um ritmo, um tempo que pulsa internamente no 
plano, e propõe que a montagem do filme proporcione uma forma desse tempo fluir entre os 
planos. Ele compara a atividade do cineasta com a de um escultor, que retira de um bloco de 
matéria o que está em excesso, revelando sua imagem no interior desse bloco. 
Qual é a essência do trabalho de um diretor? Poderíamos defini-la 
como ‘esculpir o tempo’. Assim como o escultor toma um bloco de 
mármore e, guiado pela visão interior de sua futura obra, elimina tudo 
o que não faz parte dela, - do mesmo modo o cineasta, a partir de um 
‘bloco de tempo’ constituído por uma enorme e sólida quantidade de 
fatos vivos, corta e rejeita tudo aquilo de que não necessita, deixando 
apenas o que deverá ser um elemento do future filme, o que mostrará 
ser um componente essencial da imagem cinematográfica [...]. O 
cineasta deve ser livre para selecionar e combinar eventos extraídos de 
um ‘bloco de tempo’ de qualquer largura ou comprimento 
(TARKOVSKI, 1998, p. 66, 74). 
Percebemos que Tarkovski, mesmo trabalhando na construção de ficções, adota 
uma postura observativa, ao propor retirar a imagem cinematográfica de “um bloco de tempo 
constituído de uma enorme e sólida quantidade de fatos vivos”. Ele se opõe à montagem 
como colagem ou justaposição, como manipulação do ritmo posteriormente à captação da 
cena. Ele enfatiza a importância da intensidade da tomada, e a montagem será uma atividade 
secundária, na qual se procuraria reestabelecer o fluxo dessa intensidade ao organizar os 
planos. Isso implica, para Tarkovski, o risco de não conseguir reestabelecer esse fluxo, que 
ele está disposto a correr. Mas essa é uma escolha poética, já que Tarkovski se percebe como 
um artista. De qualquer maneira, o que ele realiza são filmes em que o fluxo do tempo segue 
parecido ao fluxo do pensamento. Se a montagem não segue uma ordem narrativa puramente 
lógica, mas enfatiza os ritmos internos dos planos, a duração também obedece um ritmo que é 
fluido.  
Ainda assim, o tempo nos filmes de Tarkovski é montado, mesmo que ele faça 
uso de longos planos sequencia em tempo real, como o faz Chantal Akerman e vários outros 
cineastas do cinema moderno. A montagem do tempo no cinema, assim como a montagem do 
 145 
espaço, permite a criação de anomalias impossíveis nas apresentações ao vivo. Aí está mais 
uma especificidade da imagem cinematográfica, já apontada por Vertov: 
O olho mecânico, a câmera, que se recusa a utilizar o olho humano 
como lembrete, tateia no caos dos acontecimentos visuais deixando-se 
atrair ou repelir pelos movimentos, buscando o caminho de seu 
próprio movimento ou de sua própria oscilação; e faz experiências de 
estiramento do tempo, de fragmentação do movimento, ou, ao 
contrário, da absorção do tempo em si mesmo, da deglutição dos anos, 
esquematizando, assim, processos de longa duração inacessíveis ao 
olho normal (VERTOV, 1923, p. 257). 
O psicólogo Rudolf Arnheim, que tem uma interessante pesquisa sobre percepção 
visual a partir das artes visuais e do cinema, descreve a desconstrução da continuidade lógica 
do espaço e do tempo nos filmes a partir da Nouvelle Vague. Tais filmes rompem com as 
normas estabelecidas pela indústria cinematográfica já sedimentada nos anos 1960, em cuja 
produção predomina o regime das imagens movimento, e produzem o que, posteriormente, 
seria chamado de cinema moderno. Ele explica como essa descontinuidade destrói os vínculos 
da imagem cinematográfica com o mundo concreto vivido, e provoca uma experiência mais 
parecida com a do próprio pensamento:  
In their editing technique, the directors of the Nouvelle Vague destroy 
the relations of time, which is the dimension of action, and of space, 
which is the dimension of human contact, by violating all the rules in 
the book – and some readers will guess what book I am referring to. 
Those rules, of course, pre-supposed that the filmmaker wished to 
portray the physical continuity of time and space by the discontinuity 
of the pictures. The destruction of the continuity of time and space is a 
nightmare when applied to the physical world but it is a sensible order 
in the realm of the mind. The human mind, in fact, stores the 
experiences of the past as memory traces, and in a storage vault there 
are no time sequences or spatial connections, only affinities and 
associations based on similarity or contrast. […] By eliminating the 
difference between what is presently perceived and what is only 
remembered from the past, they have created a new homogeneity and 
unity of all experience, independent of the order of physical things. 50 
(ARNHEIM, 1966, p. 244). 
                                                
50 Em suas técnicas de edição, os diretores da Nouvelle Vague destroem as relações do tempo, que é a 
dimensão da ação, e do espaço, que é a dimensão do contato humano, ao violar todas as regras do livro, e alguns 
leitores vão adivinhar a qual livro eu estou me referindo. Tais regras, é claro, pressupõem que o cineasta 
desejaria retratar a continuidade física do tempo e do espaço por meio da descontinuidade das imagens. A 
destruição da continuidade do tempo e do espaço é um pesadelo quando aplicada ao mundo físico, mas é uma 
ordem sensata no reino da mente. A mente humana, de fato, preserva as experiências do passado como traços de 
memória, e nesse cofre de preservação não existem conexões espaciais ou temporais, apenas associações e 
afinidades baseadas em similaridade ou contraste. [...] Ao eliminar a diferença entre o que é percebido no 
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Seria por conta da ruptura com a ordem do mundo físico que o cinema moderno 
teria a capacidade de instaurar temporalidades crónicas, já que produziria experiências 
similares à do pensamento humano.  
A experiência do tempo real, da ruptura da representação em prol de uma 
experiência vivida era a solução que parecia melhor responder ao contexto dos anos 1960/70, 
quando da emergência da arte de ação e do cinema moderno, mas esse talvez não seja 
necessariamente o caminho para seguirmos atualmente. Os dispositivos contemporâneos 
colaboram para uma aceleração cada vez maior da nossa experiência cotidiana. A estética da 
simultaneidade, síntese e velocidade, pregada pelos futuristas, já é uma realidade no nosso dia 
a dia, por meio das redes de informação, dos dispositivos móveis, das redes sociais e dos 
aplicativos de troca instantânea de mensagens e publicações curtas. A televisão e o cinema de 
entretenimento, por sua vez, incorporaram de tal maneira essa velocidade que os planos mais 
longos não chegam a dez segundos e a montagem é tão fragmentada que possivelmente 
deixaria um espectador dos anos 1930 desnorteado. A experiência hoje é trocada pela 
informação de consumo rápido, e mesmo as escolas adotam, cada vez mais, sistemas de 
ensino pré fabricados, garantindo uma homogeneidade temporal no ensino de conteúdos 
desvinculados à prática social das crianças. A crítica de Comolli é contundente: 
As forças do mercado impulsionam, indiscutivelmente, o abandono do 
sistema de representação – a aceleração dos tempos de circulação da 
informação e da mercadoria; aceleração do consumo, do rodízio de 
estoques; renuncia da experiência (isso leva tempo) e à transmissão 
iniciática através da experimentação do sujeito, em proveito de uma 
transmissão abstrata, não encarnada, imediata. [...] Acabar com a 
experiência, com a iniciação, com a transmissão, significa – cada vez 
mais claramente – acabar com a dimensão do sujeito. (COMOLLI, 
2008, p. 103).  
A filósofa brasileira Olgária Matos reflete sobre a sensação de mal estar 
provocada pela relação do capitalismo tardio com o tempo, baseada num esquadrinhamento 
cronológico com objetivos de quantificar a produtividade e o desempenho do trabalhador 
moderno. Matos afirma que a famosa frase “tempo é dinheiro” implica que a experiência 
humana estaria a serviço não de uma busca de sentido e produção de subjetividade, mas de 
“quantidade e heteronomia”, ou seja, um modelo de comportamento imposto mesmo que lhe 
pareça não ser o melhor. Isso produziria uma crise de sentido na atividade humana, uma vez 
                                                                                                                                                   
presente e o que é apenas lembrado do passado, eles criaram uma nova homogeneidade e unidade de toda 
experiência, independente de ordem das coisas físicas. (Tradução da Autora).  
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que o sentido da vida em sociedade seria desagregado e os homens estariam cada vez mais 
individualizados, alienados, “estranho[s] no mundo, o sentimento do não pertencimento, do 
ser supérfluo”. (MATOS, O.C.F., 2007, p. 13). A autora afirma que tal princípio do 
desempenho implicaria um encolhimento do espaço de experiências, uma aceleração e um 
uso do tempo pragmaticamente relacionado à produção e ao consumo. Até mesmo a educação 
estaria sendo realizada com o objetivo de adaptar os jovens para o mundo tal como ele é, uma 
“educação para adaptação”.  
A modernidade produzida pelo capitalismo contemporâneo e 
dominada pelo principio do desempenho, sua temporalidade não é a 
da experiência do conhecimento, da felicidade; ela é 
institucionalmente organizada, e este é o atributo mais eminente da 
dominação – o que corresponde a um encolhimento do ‘espaço de 
experiências’ na vida social e de liberdade, liberdade de acesso ao 
passado e ao futuro como construção de uma subjetividade 
democrática. A temporalidade aderida à aceleração do presente – o 
presenteísmo – apodera-se de todos os espaços democráticos, a 
começar a educação, que deixa de ser ‘educação para a liberdade’, 
tornando-se ‘educação para a adaptação’, substituindo-se a noção de 
‘cultura geral’ pela de  ‘cultura comum’, cuja finalidade essencial é 
‘preparar os jovens para entrar no mundo tal como ele é’. Essa adesão 
ao presente plano, caso permita algum sonho, este é paradoxal, sonha 
tão somente com o status quo, deseja que nada de novo venha a abrir 
o tempo histórico e o futuro. (MATOS, O.C.F., 2007, p.12). 
A vivência do tempo contemporâneo, segundo Matos, seria a de um culto ao 
presente imediato, sem estabelecimento de relações de causa com o passado ou de 
consequências futuras. Isso é evidente se observarmos a relação do sistema de produção, 
consumo e descarte de materiais, cuja relação de uso de matéria prima e destino de resíduos 
tem como consequência num futuro bastante próximo o esgotamento dos recursos naturais do 
planeta. “O capitalismo ultra liberal confisca o ‘espaço da experiência’ e o ‘horizonte de 
expectativas’, resumindo-se a um ‘presente perpétuo’”, afirma a filósofa (MATOS, O.C.F., 
2007, p. 14). 
Comolli complementa:  
Há uma cultura publicitária da velocidade, da evasão, da indiferença, 
que visa instalar um sujeito do consumo que seja ao mesmo tempo 
blasé, cansado, apressado, leve. Não há tempo a perder – para o 
comércio. Assim, o empilhamento de representações, seu peso, sua 
lentidão, seu peso de experiência, tornam, por contraste, desejáveis a 
aceleração, a simulação. [...] A simulação generalizada caminha nesse 
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sentido. O mundo torna-se virtual. Em um mundo virtual, o sujeito se 
esquece de si mesmo, se perde de vista, não se percebe mais como tal, 
o sujeito se virtualiza. (COMOLLI, 2008 p. 104). 
Nesse sentido, podemos compreender melhor as experiências contemporâneas de 
filmes bastante lentos, tais como o já comentado Journey to West, de Tsai Ming Liang, ou os 
filmes do diretor húngaro Béla Tarr, do diretor indonésio Apichetpong Wheerasal, do 
português Pedro Costa, entre outros, que começam a ser chamados de slow movies – filmes 
lentos (JAFFE, 2014). Tais cineastas contemporâneos parecem reagir à aceleração e à 
velocidade do mundo, representada principalmente no cinema de entretenimento popular. É 
uma produção muito recente que aparenta radicalizar as estratégias fílmicas dos anos 1960/70, 
com o uso de longos planos sequencia, pouco movimento de câmera e predominância de 
planos médios e abertos e pouca ou nenhuma ação. Utilizam de maneira intencional o 
dispositivo cinematográfico, obrigando o espectador a experimentar esses blocos de duração 
que se diferem da experiência cotidiana. “The physical stillness, emptiness and silence in 
slow movies may instigate, for instance, pensiveness about the non-existence that precedes 
and follows life, or about metaphysical emptiness in human soul, a void at the root of human 
consciousness”51 Forçam os espectadores a desacelerar, e isso pode ser perturbador, pois 
trata-se do tempo da contemplação, do pensamento: “Slow movies often provoke new 
thoughts, not all of which feel good”52. (JAFFE, 2014, p. 4).  
O campo temporal, portanto, deve ser considerado ao se fazer as escolhas poéticas 
de um trabalho de arte ação. Em princípio é necessário escolher a localização cronológica: o 
horário e a duração no relógio. Mas é preciso levar em conta que a percepção dessa duração 
pelo público será sempre subjetiva, determinada pelas relações travadas pelas intensidades das 
presenças dos corpos, tanto os corpos em cena / em arte como também os corpos dos 
espectadores. Essas escolhas serão sempre poéticas, mas serão também políticas, o que se 
deve levar em consideração. 
 
                                                
51 A inatividade física, o vazio e o silencio nos slow movies pode instigar, por exemplo, um estado 
melancólico sobre a não existência que precede e procede à vida, ou sobre o vazio metafísico na alma humana, 
um vazio na raiz da consciência humana. (Tradução da Autora). 




“Agora o espaço pertence ao tempo continuamente metamorfoseado pela ação. 
Sujeito-objeto se identificam essencialmente no ato.” (CLARK, 1965a) 
 
A escolha mais evidente na realização de uma performance é: que ação se irá 
realizar. Afinal, os sentidos mais amplo da palavra performance são realização, desempenho, 
demonstração de habilidade ou destreza. Poderíamos traduzir o termo performance art como 
arte da execução, ou arte da realização. Que atividade vai ser realizada implica condições 
corporais e também simbólicas. Essa atividade pode ir de um simples gesto até a construção 
de algo muito complexo. Pode ser a inatividade total – como nas escultura vivas de Gilbert e 
George e nos tradicionais tableau vivant –  ou pode ser uma proposição para a ação do 
participador – como nos ambientes de Hélio Oiticica e Ernesto Neto, e nos objetos relacionais 
de Lygia Clark. Mas, seja qual for a ação realizada, é preciso lembrar que o foco não está em 
seu produto final, que pode nem existir, mas sim no processo.  
E é, mais uma vez, na obra e nas investigações de artistas a partir dos anos 1960 
onde encontraremos as proposições acerca da transformação do trabalho de arte em direção 
do processo, da ação. No Brasil, podemos ver principalmente nos escritos de Lygia Clark e 
Hélio Oiticica. Clark persegue, em sua investigação plástica, a imanência: uma qualidade 
abstrata, quase absoluta, que ultrapassaria as formas visíveis. Seria a experiência artística em 
sua forma pura. Sua resposta para essa procura foi a intensificação da experiência no tempo 
presente, para ela, localizado no próprio ato criativo. Ela escreve: “o ato de se fazer é tempo. 
Eu me pergunto se o absoluto não é a soma de todos os atos. Seria esse espaço-tempo onde o 
tempo, caminhando, se faz e refaz continuamente? Nasceria dele mesmo esse tempo 
absoluto.” (CLARK, 1965). Em seu trabalho, Clark passou da realização de pinturas abstratas 
geométricas para a produção de objetos manipuláveis pelo público, até a total incorporação do 
público como participante e a transformação do trabalho em proposições para serem 
experimentadas diretamente pelos participadores, por meio de objetos que ela denominou 
relacionais. Por meio da experiência direta o participante poderia viver o tempo do instante, 
do ato criador, e a partir daí Clark renuncia até mesmo a categoria de artista, e passa a mediar 
o encontro dos participantes com os objetos e proposições que ela criava, numa espécie de 
terapia. Ela teria encontrado a imanência, a pura experiência artística, no ato direto, realizado 
pelo público, convertido em participador. 
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O instante do ato não se renova. Existe por si mesmo: repeti-lo é dar-
lhe um novo significado. Ele não contém nenhum traço da percepção 
passada. É um outro momento. No mesmo momento em que acontece, 
já é uma coisa em si.  
Só o instante do ato é vivo. Nele o vir a ser está inscrito. O instante do 
ato é a única realidade viva em nós mesmos. Tomar consciência é já o 
passado. A percepção bruta do ato é o futuro se fazendo. O presente e 
o futuro estão implicados no presente-agora do ato. (CLARK, 1965b) 
Podemos perceber, no texto de Clark, como ela considera o ato como algo que 
sintetiza passado, presente e futuro, tornando todos matéria viva, e desse modo encontrando a 
imanência.  
Hélio Oiticica compartilhava inquietações artísticas com Clark, mas cada um 
encontrava suas respostas no contexto de sua investigação poética. Ele não produzia 
happenings ou performances com esses nomes, ao menos até os anos 1970 quando retorna dos 
Estados Unidos. Seu encontro com a ação se deu por meio da dança, marcadamente pelo 
samba da Mangueira, que ele frequentava. Na dança, ele afirmava, teria encontrado a 
experiência direta: “[a] dança é por excelência a busca do ato expressivo direto, da imanência 
desse ato” (OITICICA, 1965, p.1). Seriam nas danças improvisadas onde os corpos 
vivenciariam uma verdadeira “imersão no ritmo, uma identificação vital completa do gesto, 
do ato com o ritmo, uma fluência onde o intelecto permanece como que obscurecido por uma 
força mítica interna, individual e coletiva”. Diferente da pintura, as imagens na dança 
aconteceriam tão rápidas que não seriam apreensíveis, o que colocaria a dança em oposição 
ao ícone: “[..] em verdade, a dança, o ritmo, são o próprio ato plástico na sua crudeza 
essencial à está aí apontada a direção de descoberta da imanência.” (OITICICA, 1965, p.1).  
Enquanto no Brasil a busca pelo presente se dava por meio do compartilhamento 
da experiência de criação com o espectador, convertido em participador e até mesmo em 
coautor, nos Estados Unidos os artistas ligados ao minimalismo produziam trabalhos bem 
mais ascéticos. Especialmente nos trabalhos de artistas identificados com o minimalismo e o 
conceitualismo, o distanciamento da função de representação, das referências exteriores ao 
próprio trabalho de arte eram encontradas por meio de uma economia e síntese extremas. Um 
interessante exemplo da ênfase dada para a ação em detrimento do objeto pode ser vista no 
trabalho do escultor Richard Serra, numa lista elaborada em um de seus cadernos de ideias, 
em que “em lugar de um inventário de formas, Serra registra uma relação de atitudes 



















(SERRA, apud KRAUSS. p. 330) 
As obras de arte realizadas nessa lógica não remetiam a outro tempo, outro 
espaço, outro acontecimento passado, como as esculturas tradicionais. Requeriam o estatuto 
de objetos, pois deveriam ser vistas por si só, como um acontecimento por elas mesmas, que 
se davam a ver explicitamente por meio de suas características materiais, sua presença no 
aqui-agora do espectador. Daí não se remeterem a nada além da própria ação que teria gerado 
sua forma, como demonstra a anotação de Serra. 
A bailarina Yvonne Rainer (1968), também envolvida com a estética minimalista 
estadunidense nos anos 1960/70, elabora uma lista comparando as transformações das 
esculturas, tais como as de Serra, com as da nova dança.  
Objects                                                                                    Dances 
                                 Substitute 
1.factory fabrication              energy equality and ‘found’ movement 
2.unitary forms, modules                                           equality of parts 
3.uninterrupted surface                            repetition or discrete events 
4.nonreferential forms                                         neutral performance 
5.literalness                                                    task or tasklike activity 
6.simplicity                                           singular action, event or tone 
7.human scale                                                                  human scale 
53(RAINER, 1968, p. 263) 
                                                
53 Objetos – Dança.(substituições) 1. fabricação industrial – equidade de energia e movimentos 
‘encontrados’. 2. formas unitárias, módulos – equidade das partes. 3. superfícies ininterruptas – repetição ou 
eventos discretos. 4. formas sem referências – performance neutra. 5. literalidade – tarefas ou atividades 
similares a tarefas. 6. simplicidade – ações singulares, eventos ou tom. 7. escala humana – escala humana. 
(Tradução da Autora) 
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Nesse paralelo Rainer propõe, entre outras coisas, que a literalidade produzida na 
escultura minimalista, que substituía o ilusionismo, devia ser produzida na dança por meio de 
tarefas ou atividades similares a tarefas, e a simplicidade das formas escultóricas, que deixou 
para trás o detalhamento e complexidade formal, seria na nova dança produzida por meio de 
ações singulares, eventos. “The changes in theatre and dance reflect changes in ideas about 
man and his environments that have affected all the arts” 54, afirma Rainer (1968, p. 264). Ela 
defendia que a ênfase nas ações, naquilo que se está a fazer, deixava para trás o artifício das 
performances de dança: “what one does, is more interesting and important than the exhibition 
of character and attitude, and that action can be best focused on through the submerging of the 
personality; so ideally one is no even oneself, one is a neutral ‘doer’” 55 afirmava. Pra ela, a 
exibição de virtuosidade técnica e do corpo especializado do bailarino não faziam mais 
sentido, e os bailarinos estariam buscando contextos em que conseguiam qualidades mais 
físicas, mais concretas, e também banais, nas quais estariam envolvidos em ações e 
movimentos, nas quais as habilidades corporais não estariam em evidência, tampouco a 
espetacularização do corpo (RAINER, 1968). Admitindo que cada artista encontra suas 
próprias soluções para essas questões, ainda assim ela enumera algumas delas: “[t]he 
alternatives that are explored now are obvious: stand, walk run, eat, carry bricks, show 
movies, or move or be moved by some thing rather than oneself. […] Different people have 
sought different solutions”. 56 (RAINER, 1968, p. 269). 
Os poemas-instruções Fluxus também apresentam a ação como seu núcleo 
estruturante, apresentando as frases no presente e no imperativo, como palavras de ordem 
para a ação, ainda que tal ação se complete apenas no pensamento do leitor, como podemos 
ver nos exemplos a seguir: 
WATER PIECE 
Steal a moon on the water with a bucket. 
Keep stealing until no moon is seen on the water.  
1964 spring   
                                                
54 As mudanças no teatro e na dança refletem mudanças nas ideias sobre o homem e seu ambiente que 
tem afetado todas as artes. (Tradução da Autora) 
55 O que alguém faz é mais interessante e mais importante do que a exibição de um personagem e 
atitude, e essa ação pode ser melhor focalizada se a personalidade submergir, então idealmente alguém não é 
nem mesmo si próprio, mas um “fazedor” neutro. (Tradução da Autora)  
56 As alternativas que são exploradas agora são óbvias: ficar em pé, caminhar, correr, comer, carregar 
tijolos, exibir filmes, ou mover ou ser movimentado por alguma coisa além de si próprio. Pessoas diferentes 
encontraram soluções diferentes. (Tradução da Autora) 
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[…] 
ROOM PIECE III 
Stay in a room for a month. 
Do not speak. 
Do not see. 
Whisper in the end of the month. 
1963 winter 57  
(ONO, 1964) 
A pesquisadora estadunidense Kristine Stiles defende, atualmente, o uso do termo 
ação, em detrimento da palavra performance para manter a diferença entre os objetos de arte 
e a arte processual. Ela afirma que o termo ação mantém a pressão nas referencias políticas 
inerentes ao termo ativismo, que ela considera como central nas estratégias de arte que 
utilizam o corpo como meio. Uma arte de processo desde suas origens, a ação era um termo 
que refletia uma estratégia bem determinada de intervenção artística na vida pública, e era 
imaginada como um meio de remediar o esteticismo que tinha transformado a arte numa 
categoria vazia de “arte pela arte”, uma forma de mudar o papel que a arte tinha perdido, sua 
eficiência cultural que tinha sido substituída por um culto de sua aparência exterior, apreciada 
como um emblema de prestígio, status e bom gosto (STILES, 1998). 
Ainda hoje, a escolha por uma forma de arte não objetual cujo foco é a ação passa 
por uma atitude política. Agir, segundo Hannah Arendt, é também uma das características da 
condição humana, é a manifestação da diferença entre as pessoas, e é por meio dela que se 
travam as relações. “Agir, no sentido mais geral do termo, significa tomar iniciativa, iniciar.” 
(ARENDT, 1958). 
Arendt propõe que a ação seria a terceira característica que definiria a condição 
humana, juntamente com o labor e o trabalho. Mas enquanto o labor é composto pelas 
atividades de manutenção da vida e o trabalho visa produzir objetos duráveis, a ação não teria 
resultado tangível. O objetivo da ação seria expressar as diferenças entre os indivíduos, entre 
suas experiências de vida e pensamentos. Essa expressão das diferenças só pode ocorrer na 
relação, na troca, e implica tornar visível, mostrar, ingressar no mundo das aparências. A ação 
                                                
57 Peça de Água. Roube uma lua da água com um balde. Permaneça roubando até que nenhuma lua seja 
vista na água. Primavera, 1964. [...] Peça de quarto III. Fique num quarto por um mês. Não fale. Não veja. 
Sussurre no final do mês. Inverno, 1963. (Tradução da Autora). 
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é, portanto, iminentemente política, já que implica a convivência, a troca e a expressão da 
diferença (ARENDT, 1958).  
A filósofa explica que é por meio da ação e do discurso que as distinções 
singulares de cada ser humano vêm a tona. “É com palavras e atos que nos inserimos no 
mundo humano; e esta inserção é como um segundo nascimento, no qual confirmamos e 
assumimos o fato original e singular do nosso aparecimento físico original” (ARENDT, 1958, 
p. 189). Essa atividade não é imposta a nós, como o labor, motivado pela necessidade, ou o 
trabalho, pela utilidade, mas seria, de fato, mais determinante do que ambos para caracterizar 
a condição de se ser humano. “[A] ação e o discurso são os modos pelos quais os seres 
humanos se manifestam uns aos outros, não como meros objetos físicos, mas enquanto 
homens”, afirma (ARENDT, 1958, p. 189).  
Os homens podem perfeitamente viver sem trabalhar, obrigando a 
outros a trabalhar para eles; e podem muito bem decidir simplesmente 
usar e usufruir do mundo das coisas sem lhe acrescentar um só objeto 
útil; a vida de um explorador ou senhor de escravos, ou a vida de um 
parasita pode ser injusta, mas nem por isso deixa de ser humana. Por 
outro lado, a vida sem discurso e sem ação [...] está literalmente morta 
para o mundo; deixa de ser uma vida humana, uma vez que já não é 
vivida entre os homens. (ARENDT, 1958, p. 189) 
A ação como característica da condição humana estaria sempre acompanhada do 
discurso, pois caso contrário seria apenas um ato mecânico. O discurso, mesmo que não 
verbal, é que seria portador da revelação da singularidade, para além das diferenças dos 
corpos. A revelação da singularidade implica também a “revelação do agente no ato”, sem a 
qual Arendt afirma que “a ação perde seu caráter específico e torna-se um feito como outro 
qualquer”, e para que isso aconteça é indispensável a convivência, a troca, a visibilidade. A 
ação, por ser realizada sempre numa relação, também provoca reações, fazendo com que o 
agente receba as respostas ao processo que iniciou “[a]gir e padecer são como as faces 
opostas da mesma moeda, e a historia iniciada por uma ação compõe-se de seus feitos e dos 
sofrimentos deles decorrentes” (ARENDT, 1958, p. 203). Isso implica que toda ação inicia 
processos imprevisíveis, pois provoca reações que são também novos inícios 
Assim a ação e reação jamais se restringem, entre os homens, a um 
circuito fechado, e jamais podemos, com segurança, limitá-las a dois 
parceiros. Essa ilimitação é típica não só da ação política, no sentido 
mais restrito da palavra, [...] o menor dos atos, nas circunstancias mais 
limitadas, traz em si a semente da mesma ilimitação, pois basta um 
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ato, e às vezes uma palavra para mudar todo um conjunto. (ARENDT, 
1958, p. 203) 
Para Arendt, a ação, acompanhada do discurso, seria a capacidade de manifestar a 
singularidade de cada pessoa e de iniciar processos imprevisíveis, posto que provocam 
reações em cadeia. Seria, portanto, a atividade fundadora da esfera pública: “[...] a esfera 
política resulta diretamente da ação em conjunto, da ‘comparticipação de palavras e atos’. A 
ação, portanto, não apenas mantém a mais íntima relação com o lado público do mundo, 
comum a todos nós, mas é a única atividade que o constitui.” (ARENDT, 1958, p. 210). 
Acreditamos que o discurso que acompanha necessariamente toda ação, conforme 
Arendt propõe, pode ser manifesto de forma não verbal. Pode ser expresso nas variadas 
linguagens artísticas, inclusive no próprio corpo. 
A ação manifesta no corpo pode ser composta de gestos, atividades e movimentos, 
mas o que intensifica a todos, o que transforma o corpo que realiza num corpo em arte, seria a 
capacidade de sua modulação. É Grotowski quem nos dá as pistas para essa modulação. Ele 
parte do conceito de ação física como essa ação intensificada que deixa perceber mais do que 
simples reações ou convenções, que converte as atividades do corpo em signos. Grotowski faz 
a diferenciação entre atividades, gestos, movimentos, e a ação física, que seria a 
intensificação intencional dos três anteriores no corpo em arte.  
Ele explica que as atividades não são ações físicas, no sentido de um corpo 
intensivo que produz um signo. Tratam-se de realizações ligadas ao cotidiano, como “limpar 
o chão, lavar os pratos, fumar cachimbo”, que por si só não significam nada, são apenas 
tarefas. Para converter as atividades em signos é necessária a realização intencional delas, 
explica Grotowski:  
Por exemplo, se vocês me colocarem uma pergunta muito 
embaraçosa, que é quase sempre a regra, eu tenho que ganhar 
tempo.  Começo então a preparar meu cachimbo de maneira muito 
"sólida".  Neste momento vira ação física, porque isto me serve neste 
momento.  Estou realmente muito ocupado em preparar o cachimbo, 
acender o fogo, assim DEPOIS posso responder à pergunta. 
GROTOWSKI, 1988) 
A outra diferenciação que faz Grotowski é com relação aos gestos. Para ele os 
gestos são movimentos do corpo que acontecem em sua periferia, não se originam do centro 
do corpo, e portanto não revelam a intencionalidade. Gestos seriam movimentos 
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convencionais, artificiais ou clichês, desligados de uma transformação corporal. Mas assim 
como ocorre com a atividade, o gesto se transforma em ação física quando é realizado de 
modo intencional e quando se origina do interior do corpo, mais especificamente da coluna 
vertebral.  
O que é gesto se olharmos do exterior?  Como reconhecer facilmente 
o gesto?  O gesto é uma ação periférica do corpo, não nasce no 
interior do corpo, mas na periferia.  Por exemplo, quando os 
camponeses cumprimentam as visitas, se são ainda ligados à vida 
tradicional, o movimento da mão começa dentro do corpo (Grotowski 
mostra), e os da cidade assim (mostra).  Este é o gesto.  Ação é 
alguma coisa mais, porque nasce no interior do corpo.  Quase sempre 
o gesto encontra-se na periferia, nas "caras", nesta parte das mãos, nos 
pés, pois os gestos muito frequentemente não se originam na coluna 
vertebral.  As ações, ao contrário, estão radicadas na coluna vertebral 
e habitam o corpo. (GROTOWSKI, 1988). 
Por fim, ele diferencia movimento e ação, explicando que o movimento seria um 
simples deslocamento, mesmo que coreografado. Assim como nos casos anteriores, para o 
simples movimento se converter em ação seria necessária a intenção, que se revela no corpo 
se originando na coluna vertebral, e pode compor módulos organizados, como coreografias.  
O movimento, como na coreografia, não é ação física, mas cada ação 
física pode ser colocada em uma forma, em um ritmo, seria dizer que 
cada ação física, mesmo a mais simples, pode vir a ser uma estrutura, 
uma partícula de interpretação perfeitamente estruturada, organizada, 
ritmada.  Do exterior, nos dois casos, estamos diante de uma 
coreografia.  Mas no primeiro caso coreografia é somente movimento, 
e no segundo é o exterior de um ciclo de ações intencionais.  Quer 
dizer que no segundo caso a coreografia é parida no fim, como a 
estruturação de reações na vida. (GROTOWSKI, 1988) 
Em síntese, a ação física, segundo Grotowski, seria a capacidade de converter em 
signos as atividades, gestos e movimentos, que são realizados pelos corpos cotidianamente, 
por meio de sua intensificação. A intensificação dessas realizações do corpo cotidiano 
aconteceria pela intenção, que se manifestaria no corpo por meio de movimentos que teriam 
origem no centro desse corpo, localizadas na coluna vertebral. Trata-se de uma proposta de 
um método para converter o corpo em discurso, sem passar necessariamente por um texto ou 
um ato de fala.  
Grotowski desenvolve uma técnica específica, mas vimos também que a 
intensificação da ação corporal pode ser atingida por situações que colocam o corpo no seu 
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limite, como nas séries longas e repetitivas das ações duracionais. Outros artistas 
desenvolvem suas próprias técnicas, muitas vezes influenciadas por práticas xamânicas ou 
ascéticas. Numa via oposta, alguns diretores de cinema são conhecidos por fazerem seus 
atores repetirem as cenas dezenas de vezes, até que a repetição e o cansaço sejam convertidos 
num certo automatismo, que seus corpos manifestem não ações intencionais, mas reações, 
que, na imagem cinematográfica, são destacadas e também produzem efeitos de intensidade.  
Lembremos que, aqui, o uso do termo ação se difere diametralmente do uso no 
cinema de entretenimento. Os chamados filmes de ação referem-se a um gênero da produção 
narrativa representativa industrial que geralmente inserem-se no regime das imagens 
movimento, ou seja, estão fortemente marcados por um sentido cronológico e de efeitos e 
consequências, seguindo o movimento dos personagens no espaço enquanto executam seus 
atos heroicos. Por outro lado, os filmes que se inserem no regime das  imagens tempo são 
muitas vezes percebidos como narrativas onde “nada acontece”, mas que de fato mostram o 
tempo se fazendo, e atividades sendo desenvolvidas no tempo, desligadas da função de 
remeter a um outro espaço ou outro tempo que não o presente. Vimos como o cinema do 
corpo apresenta as ações dos personagens em seu desenrolar em tempo real, acompanhando 
atividades, gestos e movimentos dos corpos. Um exemplo extremo pode ser visto nos filmes 
experimentais de Andy Warhol, que eram construídos de planos sequencia em tempo real de 
atividades prosaicas como comer (Eat, 1963), dormir (Sleep, 1964) ou beijar (Kiss, 1963), 
entre outras.  
Em resumo, o campo da ação trata do que se vai realizar. Tal realização pode ser 
feita pelo artista, por um ator ou pelo participador. Essa ação pode ser muito simples e 
discreta, e pode ser emprestada do cotidiano, como ficar em pé parado, caminhar, varrer o 
chão, etc. Ou pode ser muito complexa ou extraordinária, mas não será o grau de dificuldade 
ou habilidade técnica o fator mais importante e sim a modulação da experiência do tempo 
presente. Isso pode ser alcançado por algumas estratégias corporais, tais como a repetição e o 
cansaço, como vimos no capítulo Catação, ou a localização da energia que principia o 
movimento no centro da coluna, como propõe Grotowski. De qualquer forma, como definido 
por Arendt, a ação implica sempre um ato político, pois acontece necessariamente na esfera 
pública, na relação entre pessoas, e é capaz de provocar reações, que são novas ações, novos 




“It’s advisable to bring nothing but functional objects into the performance space” 58 
(HOWELL,1999, p.17) 
 
Além de um espaço-tempo específico, e da ação corporal, podemos também 
pensar num quarto campo, composto por um ou mais elementos exteriores ao próprio corpo. 
Esse elemento exterior entrará em relação com o corpo, será o gerador das suas ações ou 
reações, poderá determinar que tipo de movimento o corpo pode fazer, provocará algumas 
leituras simbólicas, pode agir como um interlocutor. 
Pode ser um único elemento simplíssimo – uma tesoura, como em Cut Piece 
(ONO, 1965) – ou podem ser vários elementos, numa escala crescente de complexidade – 
como nos ambientes de Thomas Hirschhorn (fig. 35). O elemento exterior ao corpo pode 
inclusive coincidir com o espaço, caso seja ele provocador das ações ou reações do corpo – 
imaginemos um espaço que constringe o movimento, ou cujo chão é escorregadio. 
 
Figura 35: Vista da instalação Concordia, Concordia (2012), de Thomas Hirschhorn, na ladstone Chelsea 
Gallery, em Nova York.  
                                                
58 É aconselhável trazer nada além de objetos funcionais no espaço da performance. (Tradução da 
Autora). 
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O elemento exterior complementa os dados sensíveis que o corpo e o espaço 
apresentam. Chamamos de dados sensíveis todas as informações que são oferecidas aos 
nossos sentidos, como cor, cheiro, sons, textura, tamanho, peso, etc. Os dados sensíveis do 
elemento exterior se combinam com os do corpo e do espaço, e é nessa relação que a metáfora 
do trabalho se cria. Um corpo todo nu, em pé, imóvel, num banheiro, pode ser compreendido 
como alguém esperando para se banhar, talvez como uma suspensão do ato de higiene 
pessoal. Um corpo todo nu, deitado, imóvel sobre uma mesa pode ser compreendido como um 
corpo sem vida, um cadáver. Um corpo todo nu pintado de vermelho provoca uma leitura 
diferente do mesmo corpo pintado de verde, e assim por diante.  
As roupas, por consequência, são sempre elementos exteriores ao corpo, e cada 
peça de roupa, sua textura, cor, e mesmo cheiro, podem compor leituras específicas. A 
composição entre o espaço/tempo, a ação e as roupas determinam sentidos, compõem signos. 
Um corpo masculino em roupas femininas pode provocar estranhamento, como nos 
autorretratos do artista japonês Yasumasa Morimura. Anthony Howell (1999) dedica todo um 
capítulo às roupas, a vestir-se, despir-se, e as variadas implicações tanto dos atos como das 
roupas escolhidas. Ele afirma que as roupas são parte muito importante de uma ação, pois elas 
ajudam a criar o disfarce adotado pelo objeto do olhar – o performer. Podem ser identificadas 
como uniformes ou serem vistas como a exibição de algo. Essa exibição pode ser uma isca, 
um chamariz – para seduzir – ou uma forma de defesa – para proteger o corpo. Elas podem 
servir para travestir, ou seja, para quem as veste fingir que é outra coisa ou outrem, podem 
atuar como camuflagem, escondendo a pessoa ou alguma parte de seu corpo, e também como 
forma de intimidar. Para Howell a escolha das roupas deve estar submissa a seu uso: “It might 
be worth resolving only to wear what you have a use for.” 59 (HOWELL, 1999, p. 17, grifo do 
autor). As roupas podem determinar as ações, ou podem criar uma percepção de incoerência, 
caso sejam inadequadas para a atividade que se realiza. Elas serão lidas pelo público dentro da 
gama de expectativas que elas trazem enquanto índices culturais, e o artista deve se perguntar 
que possibilidades poéticas, plásticas ou de movimento elas permitem. Howell sintetiza isso 
em duas questões: o que essa roupa significa? e o que pode ser feito com ela? 
An ordinary grey suit has several pockets. The psychoanalytic mode 
asks, What does pocket means? The performative mode asks, What 
can be done with pockets? A red dress has no pockets. What does the 
absence of pocket means? What can be done without pockets? [...] 
                                                
59 Pode valer a pena decidir apenas vestir o que tiver um uso. (Tradução da Autora). 
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The two modes of questions (meaning and function) can of course be 
directed to all sorts of clothing, from formal wear to functional wear, 
tuxedos and ball-gowns, wedding dresses and nun’s habits, swim suits 
and jodhpurs, all have meanings which may be at variance with their 
functions. Each is a uniform which projects ambiguous messages. 60 
(HOWELL, 1999, p. 17) 
Seguindo essa lógica, a nudez também é uma escolha determinada pelas variáveis 
de o que ela pode sugerir como significado e o que ela permite o corpo realizar. Para Howell 
(1999) a nudez poderia ser utilizada, por um lado, como uma redução, e por outro lado como 
sedução. A redução seria como uma necessidade de se despir das pressuposições e presunções 
sociais, procurar estabelecer as fundações do ser, como se o corpo nu fosse um nível básico da 
existência. Por outro lado, se o corpo despido é visto como forma de seduzir, poderá dar a 
perceber vulnerabilidade, disponibilidade, falta de dignidade ou obscenidade, dependendo da 
linguagem corporal do artista, e da visão do espectador.  
Além das roupas, quaisquer outros objetos colaboram para a construção desse 
sentido, inclusive marcas no corpo como tatuagens e cicatrizes. Nesse sentido seria possível 
pensar que também os dados sensíveis do corpo que é mostrado compõem o signo: se o corpo 
tem a pele clara ou escura, se é jovem ou velho, a cor e textura dos cabelos, se possui marcas 
na pele, etc. Os autorretratos de Morimura são, mais uma vez, exemplos interessantes, na 
medida em que apresentam o rosto do artista, com seus evidentes traços orientais, travestido 
de personagens da cultura ocidental, de pinturas à cultura de massa. É por isso também que 
alguns artistas fazem a opção de chamar outras pessoas para realizarem suas proposições, 
como a brasileira Laura Lima ou a ítalo-estadunidense Vanessa Beecroft.  
Retomando a proposição de Howell (1999), podemos extrapolar as perguntas 
sobre sentido e função para todos os elementos trazidos para a ação. O que isso significa? O 
que posso fazer com isso? São perguntas interessantes para se fazer para cada elemento que se 
pensa em trazer para a cena. 
                                                
60 Um terno cinza comum tem vários bolsos. O modo psicanalítico pergunta, O que os bolsos 
significam? O modo performativo pergunta, O que pode ser feito com os bolsos? Um vestido vermelho não tem 
nenhum bolso. O que a ausência de bolsos representa? O que pode ser feito sem bolsos? [...] Os dois modos de 
questões (significado e função) podem, certamente, ser direcionados a todos os tipos de roupas, desde trajes 
formais até os funcionais, smokings ou vestidos de gala, vestidos de noiva e hábitos de freiras, maiôs e culotes, 
todos têm significados que podem estar em variação com a sua função. Cada um é um uniforme que projeta 
mensagens ambíguas. (Tradução da Autora). 
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O elemento exterior pode provocar gestos determinados, como um sapato 
apertado, um salto quebrado ou uma perna imobilizada provocam diferentes forma de 
caminhar. Ele pode sugerir certos usos e movimentos, como as almofadas e redes das 
Cosmococas de Oiticica, que eram um convite ao descanso dos participadores. O figurino da 
coreografia Lamentation (1930) da bailarina Martha Grahan, por exemplo, composto por um 
grande cilindro de lycra, é parte determinante da composição da dança, pois ao mesmo tempo 
restringe e determina que movimentos são possíveis, e essa restrição compõe o bloco de 
sensação que a bailarina procurava expressar (fig. 36).  
 
Figura 36: Fotografias da coreografia Lamentation (1930), de Martha Grahan, fotografias de Barbara 
Morgan. 
A artista Rebecca Horn também realizou algumas ações em que o elemento 
exterior era a chave, conforme podemos ver em seus relatos sobre os trabalhos Finger Gloves 
(1972) e Cockfeather Mask for Dieter (1973) (fig. 37): 
An instrument to extend manual sensibility. The finger-gloves are 
light – I can move them without any effort – feel, touch, grasp, 
anything, but keeping a certain distance from the objects. The lever-
action of the lengthened fingers intensifies the various sense-data of 
the hand. The manual activity is experienced in a new operational 
mode: I feel myself touching, I see myself grasping, I control the 
distance between me and the objects. 61 
                                                
61 Um instrumento para estender a sensibilidade manual. As luvas de dedos são leves – eu posso move-
las sem qualquer esforço – sentir, tocar, pegar qualquer coisas, mas mantendo uma certa distancia dos objetos. A 
ação de alavanca dos dedos acompridados intensifica as varias sensações, informações da mão. A atividade 
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The cockfeathers are attached to a replica of my profile, half an inch 
wide, which is strapped on my head. With the feathers I caress the 
face of a person close to me. The intimate space between us is filled 
with tactile tension. My sight is obstructed by the feathers – I can only 
see the face of the other, when I turn my head, looking with one eye 
like a bird. 62 (HORN, 2000). 
 
 
Figura 37: Rebecca Horn utilizando os objetos Cockfeather Mask for Dieter (1973), à esquerda, e Finger 
Gloves (1972), à direita. 
Outro exemplo interessante da ação focada na relação entre o corpo e o elemento 
exterior – e também o espaço – pode ser visto no filme Je, tu, il, elle (1974), de Chantal 
Akerman. O filme, composto por três blocos, apresenta, no primeiro, ações performáticas da 
personagem, vivida pela própria cineasta. Fechada num quarto durante vários dias, vai 
colocando seu corpo em relação ao entorno, pouco a pouco removendo os móveis e objetos, 
até permanecer apenas o quarto, o colchão e ela mesma. Então apenas o colchão, seu corpo e 
poucos outros elementos, como suas roupas, um saco de açúcar e alguns papéis, passam a 
                                                                                                                                                   
manual é experimentada como um novo modo operacional: eu sinto eu mesma tocando, eu sinto eu mesma 
pegando, eu controlo a distância entre eu e os objetos. (Tradução da Autora).  
62 As penas de ave são presas numa réplica do meu perfil, de largura de meia polegada, que está presa 
na minha cabeça. Com as penas eu acaricio o rosto da pessoa perto de mim. O espaço intimo entre nós fica 
preenchido de tensão tátil. Minha visão é obstruída pelas penas – eu só consigo ver o rosto do outro quando eu 
viro minha cabeça, olhando com um olho, como um pássaro. (Tradução da Autora). 
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compor a mise en scène (fig. 38). Margulies descreve a cena como minimalista, já que 
dispensa a representação, utiliza a seriação e repetição e a economia de elementos: 
[Akerman] pursues a series of activities that are consistently repetitive 
and without context. Both she and the room are stripped down. For 
example, she moves the mattress to each corner of the room in turn, in 
a ceaseless shifting that constitutes an inventory of positions possible, 
within the limited repertory composed by fixed-frame and eye-level 
shooting. [...] Her single prop, the mattress, becomes a compositional 
element – she lies on it or sits on its shadows as it leans against the 
door. 63 (MARGULIES, p 113) 
 
 
Figura 38: Stills do filme Je tu il elle (1974), de Chantal Akerman. 
Margulies, em sua descrição da cena, ressalta justamente os elementos que 
compõem a performance de Akerman, uma ação que se baseia na apresentação direta de 
situações com poucos lastros de representação, poucas matrizes. Até mesmo a camada sonora, 
nessa cena, é desvinculada da imagem, por vezes relatando situações dessincronizadas, que já 
passaram ou ainda não foram mostradas. Trata-se do corpo de Akerman em relação com a 
existência no tempo, mostrado pela economia de elementos: o espaço, o corpo, o colchão. 
Estruturalmente podemos comparar essa cena com a série de filmes que Bruce Nauman 
realizava em seu ateliê, durante a década de 1960, explorando as relações geométricas de seu 
corpo com o espaço.  
O que isso significa? – Os elementos serão, sempre, vistos como signos, e a 
conjugação dos elementos, ações, espaço e tempo formarão as metáforas presentes no 
trabalho. Ainda que minimalistas, conceituais ou bastante abertas à interpretações, as leituras 
serão sempre baseadas nos elementos simbólicos oferecidos nos quatro campos. Ainda que 
                                                
63 Akerman dedica-se a uma série de atividade que são constantemente repetitivas e 
descontextualizadas. Tanto ela como o quarto são desnudados. Por exemplo, ela move o colchão por cada canto 
do quarto num ciclo, numa mudança incessante que constitui um inventário das posições possíveis, dentro do 
repertorio limitado composto pelo quadro fixo e câmera na altura dos olhos. Seu único acessório, o colchão, se 
torna um elemento de composição – ela deita sobre ele ou senta à sua sombra enquanto ele se apoia sobre a 
porta. (Tradução da Autora).  
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Howell traga um contexto psicanalítico para investigar os significados, não precisamos nos 
ater somente a esse método de análise. Signos são lidos pelo público por meio de seu 
repertório pessoal, muitas vezes compartilhado socialmente, outras vezes composto por sua 
experiência intima. Caso nós compartilhemos do mesmo contexto cultural, podemos tentar 
prever algumas leituras possíveis, mas é evidente que o trabalho de arte é sempre aberto à 
interpretações e leituras variadas.  
O vídeo Semiotics of the kitchen (1975), de Marta Rosler, é construído exatamente 
sobre essa tensão entre o sentido e o uso. Ao apresentar objetos comuns de uma cozinha e 
realizar com eles gestos incongruentes, violentos, Rosler tensiona a leitura desses objetos, 
provoca outro sentido ao que seria lido consensualmente. É no uso não programado do objeto 
cotidiano que a crítica social de Rosler se constrói.  
Quando o significado dos elementos não é compartilhado culturalmente pelo 
público, pode ser criada a sensação de um código secreto. Isso acontece quando o artista 
utiliza de uma simbologia muito particular. Pode ser que essa simbologia seja construída a 
partir de sua própria biografia – como no caso do trabalho de Joseph Beuys e o uso que ele 
fazia de certos elementos, como o feltro e a banha, que tinham relação com sua experiência na 
Guerra. Ou a simbologia pode pertencer a um grupo minoritário – como em alguns filmes do 
realizador Seguei Paradjanov, que exibem objetos que formam um verdadeiro texto visual, 
mas cuja simbologia é muito própria, remontando à tradição cristã da Armênia e Geórgia, 
tornando certas cenas apenas parcialmente compreensíveis (fig. 39).  
 
Figura 39: Stills do filme A cor da romã (1968), de Sergei Paradjanov. 
A interpretação da simbologia dos elementos pode ser bloqueada, se assim for a 
intenção do artista, por meio da ruptura de sua lógica intrínseca, seja por meio da 
incongruência do uso ou da lógica de agrupamento de elementos. Os object trouvee, os 
trabalhos merz e as colagens dadá tinham tal objetivo. Nesse caso pode ser que o público faça 
uma leitura da ação como delírio, sonho ou loucura.  
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Vimos, aqui, que os elementos exteriores ao corpo compõem, juntamente com a 
ação, o espaço e o tempo, os campos essenciais em que se constroem os trabalhos de arte de 
ação. Os elementos exteriores ao corpo são desde as roupas – ou a ausência delas – até 
qualquer objeto utilizado na cena. Determinarão usos, ou a ruptura desses usos, e sentidos, ou 
o desvio deles. Poderão influenciar os movimentos do corpo no espaço e podem inclusive ser 
o próprio espaço, quando este determina usos e movimentos do corpo.  
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PARTE B:   PASSAGENS E ATRAVESSAMENTOS ENTRE ARTES 
VISUAIS E CINEMA EXPERIMENTAL 
 
 
Salto no vazio: o abandono do objeto em direção à experiência direta 
O cinema e a arte da performance são artes que emergiram na modernidade. 
Embora em ambos os casos se possa localizar práticas que fariam parte de sua formação em 
tempos muito anteriores, foi no século XX que essas formas de expressão artística se 
estabeleceram como meios autônomos. Por um lado, a arte da performance, com seus 
antepassados em práticas culturais que acompanham a humanidade, como os rituais religiosos 
e as atividades teatrais, ganha corpo no pós-guerra. Por outra via, o cinema, com sua história 
marcada por técnicas e invenções, como o advento da perspectiva e das máquinas ópticas, se 
consolida a partir dos anos 1910. Ao mesmo tempo em que ganharam autonomia, também 
foram utilizados pela indústria do entretenimento e do espetáculo, com fins ideológicos e 
mercadológicos. 
O fato é que, durante o século XX, assistimos à consolidação de uma sociedade 
profundamente engajada com a visualidade. Uma das transformações mais importantes foi na 
produção e distribuição de imagens. Se os artistas visuais, até o século XIX, ainda tinham um 
certo privilegio como produtores de imagens, o século XX tratou de acabar com isso. As 
máquinas de imagem, desde as primeiras fotografias até as imagens de síntese 
contemporâneas têm multiplicado exponencialmente a possibilidade de produzi-las e 
reproduzi-las, e a associação do potencial simbólico com o sistema de produção capitalista faz 
das imagens (agora associadas a atos de consumo) os novos ícones de adoração. 
O cinema, assim como a fotografia, surge como uma invenção tecnológica no 
século XIX, e é incorporado no seio dessa sociedade. O cinema e a fotografia substituíram os 
artistas visuais na produção de imagens do mundo, e possuem a credibilidade (sempre 
questionada pelos estudiosos mas muito pouco duvidada pelo senso comum) de ter uma maior 
fidelidade ao real. Os artistas, liberados da função de fidelidade representativa do mundo, 
dedicaram-se aos outros aspectos da criação artística, como observar o mundo criticamente 
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(coisa que sempre fizeram) e compartilhar essa visão, até mesmo, quem sabe, cooperando 
para transformá-lo. Tudo muito utópico, no início. Essa libertação, no final do século XIX e 
início do século XX, permitiu o desenvolvimento de novas formas de representação e de 
experimentações, nos variados campos das artes – pintura e escultura, mas também dança, 
música, teatro, e até mesmo no cinema e fotografia – num espírito de inovação também 
presente nos cientistas e intelectuais em geral. 
A partir da segunda metade do século XX, no entanto, essa libertação também 
passou a ser sentida como perda de função. No mundo produzido pelo capitalismo industrial o 
artista já não é mais necessário como produtor de imagens, imaginadas ou reais, tampouco 
como produtor de objetos ou construções – papel agora dos fotógrafos, designers, arquitetos, 
publicitários, ilustradores, etc. Além disso, as duas grandes Guerras Mundiais e a ameaça 
atómica provocaram uma desconfiança com o racionalismo humanista que embasava, 
também, a crença no artista moderno criativo e original, capaz de inovar e de fazer evoluir a 
História da Arte com sua produção. Essa crise foi sentida, por muitos artistas, como uma 
impossibilidade fundamental de se produzir arte como se fazia até então. Alguns críticos 
perceberam isso como um fim da História da Arte (BELTIN, 1983; DANTO, 1984) – o que 
não significava a morte absoluta da arte, mas uma transformação muito profunda nas práticas 
artísticas.   
Embora um bom número de artistas seguisse, e segue até hoje, produzindo objetos 
para alimentar o sistema das artes plásticas – pois essas rupturas e transformações não 
ocorrem linearmente –, apareceram, a partir no final dos anos 50, produções experimentais e 
manifestos que revelavam uma tendência de negação à produção de objetos. No Brasil, 
Ferreira Gullar, teorizando a partir da produção de um grupo de artistas do Rio de Janeiro, 
propõe a categoria de não objeto, em manifesto publicado no ano de 1959. Na Argentina, em 
1962, Alberto Greco propunha a arte vivo-dito. Nos Estados Unidos, em 1965, Donald Judd 
referia-se à objetos específicos, Vários outros nomes foram utilizados para chamar tais 
produções artísticas focadas no processo e na experiência, mais que no produto, e que 
transitavam entre mídias. A noção de intermídia também aparece nesse momento, assim como 
a de happening. Ao mesmo tempo, o conceito de autoria, aplicada a tais artistas 
experimentais, começava a se desmanchar, enquanto seus trabalhos de arte incluíam cada vez 
mais os espectadores, convertendo-os em participadores e, até mesmo, delegando a eles 
funções criativas quase como coautores, como nos trabalhos de Hélio Oiticica e Lygia Clark. 
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Realizando uma produção cada vez menos objetual e mais baseada na ação e no 
processo, muitos artistas passaram a utilizar os recursos da fotografia e dos filmes para criar 
registros dessas experiências. Simultaneamente, artistas que investigavam o entre mídias, 
produziam trabalhos que exploravam os filmes como lugar privilegiado dessa experiência, ou 
utilizavam filmes e projeções como parte de conjuntos de ações multi midiáticas. De certa 
forma, o cinema com sua virtualidade podia resolver o problema de se criar um trabalho não 
objetual, efêmero e, paradoxalmente, durável. 
Muitos críticos e teóricos das artes visuais perceberam e escreveram sobre a 
tendência à desmaterialização que a arte assumiu em tal período. Um deles, o pesquisador e 
crítico de arte estadunidense Thomas McEvilley (2005) propõe que uma das origens do atual 
pós-modernismo estético estaria na ideia de anti arte como negação da produção de objetos, 
recuperada das vanguardas artísticas durante as décadas de 60 e 70 por meio de dois 
movimentos, a arte conceitual e a performance. Esse duplo caminho também é sugerido, ainda 
em 1973, por Lucy Lippard, que percebe duas tendências na produção dos artistas 
contemporâneos que levariam à desmaterialização do objeto: a arte como ideia e a arte como 
ação. McEvilley traça o caminho da anti arte desde o Dadá até o conceitualismo e a 
performance, desenvolvidos principalmente pelos artistas estadunidenses e europeus (mas 
admite que faltam estudos comparativos que demonstrem a emergência desse pensamento 
simultaneamente em outros lugares do mundo). Para o autor, o que ocorre nos anos 60 é uma 
mudança de paradigmas na arte tão importante quando o que aconteceu no renascimento. O 
conceitualismo e a performance, em suas variadas manifestações, teriam trazido de volta para 
o pensamento artístico duas dimensões esquecidas desde o iluminismo. McEvilley (2005) 
afirma que, a partir do século XVII, a dimensão estética tornou-se preponderante, senão 
exclusiva, na produção de obras de arte, e que, a partir dos anos 1950/60, artistas que 
pensavam maneiras de reagir à hegemonia da arte moderna realizaram estratégias que 
retomaram a dimensão cognitiva, no conceitualismo, e ética, na performance. Tal recuperação 
das dimensões cognitiva e ética (e, poderíamos acrescentar, política), é presente na 
fundamental inflexão da arte contemporânea – ou pós moderna, como sugere o autor – a 
compreensão da arte não mais como campo de representação de uma realidade exterior, mas 
de instauração de realidades possíveis. No lugar da representação como reapresentação, 
estaria a noção de presentificação, apresentação. 
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Um passo atrás: As Vanguardas  
Ao perder sua função tradicional de representar o mundo visível assumindo a de 
crítico visionário, e como esse mesmo mundo transformava-se numa velocidade muito 
acelerada, até mesmo para a vida do cidadão comum, alguns artistas do início do século XX 
assumiram uma postura de combate às tradições. Tradições visuais e também sociais e 
políticas. Foi nesse contexto em que surgiram as vanguardas e, a partir delas, todas as artes 
foram inexoravelmente transformadas. 
Palavra de origem militar, designa as tropas que vão na frente, avant-garde, 
abrindo caminho (e também morrendo primeiro). Os artistas das vanguardas consideravam-se 
esses pioneiros, com a missão de abrir caminho para uma nova arte, para novas práticas e 
linguagens, mesmo que isso custasse, no caso, sua reputação ou sucesso econômico. O que 
importava não era produzir imagens de bom gosto, para agradar as elites que as subsidiavam 
ou compravam. Isso já estava sendo suprido pela emergente indústria de bens de decoração, o 
chamado kitsch. Ao contrário, os artistas de vanguarda propunham que a arte deveria estar à 
serviço de um despertar da consciência, à serviço de uma revolução, deveria ser um tapa na 
cara do gosto do público (BURLIUK, et al., 1912). O historiador de arte italiano Giulio Carlo 
Argan define vanguarda como: “um movimento que investe um interesse ideológico na arte, 
preparando e anunciando deliberadamente uma subversão radical da cultura e até dos 
costumes sociais, negando em bloco todo o passado e substituindo a pesquisa metódica por 
uma ousada experimentação na ordem estilística e técnica” (ARGAN, 1992, p. 310). François 
Albera, historiador de cinema, explica a relação entre arte e política nas vanguardas como não 
sendo simples temática ou panfletária, mas como “grupos artísticos que […] adotam uma 
prática política nesse mesmo campo e, a partir dessa base, vislumbram sua intervenção no 
campo social e sua dissolução no seu centro no próprio momento de sua transformação” 
(ALBERA, 2012, p. 83, grifo do autor). 
Para a tal ruptura com as tradições, os artistas e intelectuais de vanguarda trataram 
de começar destruindo as formas e cânones das linguagens. Poesia, pintura, música, dança, 
teatro, escultura, etc., todas as linguagens artísticas foram exploradas para além dos limites 
pré estabelecidos pelas academias. As fronteiras entre elas foram frequentemente 
ultrapassadas, e as novas linguagens, como o cinema e a fotografia, incorporados já nesse 
novo espírito.  
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O cinema e fotografia tinham, em comparação com a pintura ou escultura, por 
exemplo, a vantagem de serem linguagens totalmente novas, sem uma tradição de séculos que 
determinasse suas formas ou regras de utilização. O cinema, segundo o estudioso francês 
Jacques Aumont, já nasceu moderno, a princípio como uma inovação tecnológica, 
“curiosidade científica, uma diversão popular e também como uma mídia […] entretanto foi 
rapidamente reivindicado como arte […] e como medium (um meio de criação)” (AUMONT, 
2008, p. 13). Como meio de criação novo, mais adequado às sensibilidades modernas, o 
cinema foi explorado primeiro por artistas vanguardistas ligados à outras linguagens, que 
visavam não limitar as fronteiras expressivas. Albera aponta como tais artistas eram sensíveis 
aos novos fenômenos perceptivos que o cinema produzia, tais como a “velocidade, a 
ubiquidade, o choque, etc. […] um conjunto de fenômenos precedentes ao que se pode 
chamar de 'epistema do cinema'” (ALBERA, 2012, p. 97).   
A radicalização da postura vanguardista de ruptura com as formas estabelecidas 
das artes levou a uma busca de dissolução da própria categoria de arte, na forma de sua 
negação – anti arte, não arte – ou dissolução – arte vida ou arte viva (live art). O objeto de 
arte é colocado em cheque de diversas maneiras: pela eliminação do fazer artístico e 
incorporação de objetos prontos produzidos industrialmente – readymade –, pela colagem 
indiscriminada de fragmentos do mundo concreto – assemblages dada, Merzbau, etc. – pela 
produção de objetos que negavam, além das características da escultura, a si próprios – não 
objetos, objetos específicos, objetos relacionais, PRObjetos – até o completo abandono do 
objeto para o foco na ação. 
A seguir vamos traçar um pequeno percurso histórico por algumas experiências 
artísticas que se desenvolveram ao longo do século XX que dissolveram fronteiras entre as 
linguagens, até a desmaterialização do objeto de arte, das quais podemos encontrar a 
genealogia do cenário contemporâneo. 
 
Vanguardas artísticas europeias, Não-arte, Antiarte  
A mais conhecida historiadora da performance, a estadunidense RoseLee 
Goldberg (2006), localiza nas ações das vanguardas artísticas do século XX as influências que 
marcariam as experimentações em arte não-objetual com foco na ação desenvolvidas a partir 
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de então. Os diversos movimentos da arte de vanguarda citados pela autora, tais como 
futurismo italiano, futurismo russo, dadá e surrealismo, tinham em comum uma vontade 
revolucionária, desejo de liberdade das formas artísticas tradicionais, e também sociais e 
políticas, para produção de novos modelos estéticos, éticos e políticos para o novo século em 
que adentravam. Para isso era interessante a fragilização das fronteiras que definiam as 
linguagens e a experimentação que incluía o diálogo entre os gêneros artísticos. Jorge 
Glusberg (1987) coloca as vanguardas no que ele chama de pré-história da performance, 
movimentos que teriam apenas alguns pontos relacionados com a arte da performance, que 
teria se configurado como um domínio artístico independente apenas a partir de meados dos 
anos 1960. 
Goldberg descreve como, já na primeira década do século XX, os futuristas 
italianos, liderados por Fillipo Tomaso Marinetti, realizavam eventos ao vivo, suas seratas, 
com declamações de poesias parole in liberte simultaneístas, músicas de ruído tocadas no que 
seria uma forma precursora da música eletrônica, balés cujos gestos simulavam os 
movimentos das máquinas das fábricas, cenas com corpos fragmentados e objetificados. À 
época já havia uma primeira produção cinematográfica, exibida nos teatros de variedades, 
cafés, vaudevilles e feiras. Tais espetáculos, que mesclavam atrações desconexas, como 
danças, filmes, cantores, mágicos, são uma forte influência para as Seratas, por sua estrutura 
fragmentada e mais informal. As seratas eram o lugar privilegiado de exposição das ideias 
futuristas para o público, mesmo que reagisse com espanto ou revolta. Essa era justamente a 
reação que os futuristas italianos desejavam, acreditando que os aplausos indicariam que a 
apresentação não passava de “uma coisa medíocre, enfadonha, vomitada ou excessivamente 
bem digerida” (MARINETTI apud GOLDBERG, p. 6), enquanto a vaia seria uma 
demonstração de que o espectador estava vivo e atento.  
Em substituição aos modelos artísticos advindos dos séculos anteriores, os 
futuristas se propunham a olhar para o futuro, a projetar novas visualidades, novos modelos 
para as sensibilidades vindouras. Havia uma especial predileção pelas máquinas, um 
encantamento com o desenvolvimento tecnológico e científico, e a inspiração estética vinha 
da observação desses novos 'seres'. E o que esses 'seres' traziam era a crescente velocidade – 
de produção nas indústrias, de deslocamento nos automóveis, de movimento no cinema – que 
implicava numa simultaneidade de estímulos – visuais, sonoros, etc. – e novas organizações 
estéticas, menos orgânicas e mais racionalistas, sem contudo perder a noção da libertação – 
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nas formas de escrita ou declamação, por exemplo. Os diversos manifestos publicados 
elaboravam propostas para as linguagens artísticas, desde a pintura, poesia, teatro, dança, 
declamação, música, arquitetura, etc.  
Os futuristas elaboraram, inclusive, um manifesto sobre o cinema, já com 
proposições de interseções entre linguagens. O Manifesto da cinematografia futurista, 
publicado em 1916, discorre sobre a autonomia do meio cinematográfico e sua potência para 
uma “poli expressividade”:  
Il cinematografo è un'arte a se. Il cinematografo non deve dunque mai 
copiare il palcoscenico. Il cinematografo, essendo essenzialmente 
visivo, deve compiere anzitutto l'evoluzione della pittura: distaccarsi 
dalla realtà della fotografia, dal grazioso e dal solenne. Diventare 
antigrazioso, deformatore, impressionista, sintetico, dinamico, 
parolibero. 
OCCORRE LIBERARE IL CINEMATOGRAFO COME MEZZO DI 
ESPRESSIONE per farne lo strumento ideale di UNA NUOVA 
ARTE immensamente più vasta e più agile di tutte quelle esistenti. 
Siamo convinti che solo per mezzo di esso si potrà raggiungere quella 
poliespressività verso la quale tendono tutte le più moderne ricerche 
artistiche 64 (MARINETTI, et al., 1916, grifo do autor). 
O movimento futurista acontece ao mesmo tempo em que se desenvolve a 
chamada conquista da narratividade e ao desenvolvimento de um cinema “clássico”. Em 
1916, por exemplo, já tinha sido lançado, na Itália, o filme Cabíria, de Giovanni Pastrone, e 
nos Estados Unidos, o filme O Nascimento de uma Nação, de David W. Griffith. A 
publicação desse manifesto deixa clara a existência de uma linha paralela do desenvolvimento 
da história do cinema, em que desde seus princípios o meio é reivindicado e utilizado para 
desenvolver anseios poéticos e artísticos, independentemente de sua utilização como forma de 
representação e de narrativa.  
Os futuristas italianos propõem um cinema que seria uma síntese, uma “sinfonia 
de cores, ritmos e formas” (PARENTE, A., 2011, p. 14). “Sintético, Isto é, muito breve. 
                                                
64 O cinema é uma arte em si. O cinema não deve mais, portanto, copiar o palco. O cinema, sendo 
essencialmente visual, deve cumprir, acima de tudo, a evolução da pintura: distanciar-se da realidade da 
fotografia, do gracioso e do solene. Deve tornar-se antigracioso, deformador, impressionista, sintético, dinâmico, 
palavraliberto. O cinema deve ser liberado como meio de expressão para fazer dele o instrumento ideal de uma 
nova arte, imensamente maior e mais ágil que todas as que já existem. Estamos convencidos que apenas por 
meio dele se poderá alcançar aquela poliexpressividade para qual tendem todas as atividades artísticas mais 
modernas. (Tradução da Autora). 
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Condensar em poucos minutos, em poucos gestos e palavras, inúmeras situações, 
sensibilidades, ideias, sensações, fatos e símbolos”, explicava o Manifesto do Teatro Futurista 
Sintético, de 1915 (MARINETTI apud GOLDBERG, 2006, p. 16). São conhecidos pelo 
menos dois filmes realizados pelos futuristas, Thaïs, dirigido por Anton Giulio Bragaglia, e 
Vita Futurista, do qual restam apenas alguns fotogramas, ambos de 1916. 
Mas a principal influência para o desenvolvimento da arte não objetual baseada na 
ação está localizada no grupo Dadá. Principalmente pelas ações realizadas nos seus primeiros 
meses em 1916, quando era fundamentalmente um grupo heterogêneo de artistas de várias 
nações e várias linguagens que, se refugiando na Suíça durante a Primeira Guerra, se 
encontravam no Cabaret Voltaire, em Zurique. No início, liderado pelo poeta Hugo Ball, 
havia uma profunda preocupação na não objetualização da produção artística do grupo, na 
impossibilidade de permanência ou inscrição da sua produção como forma ou modelo a ser 
seguido. A demolição da tradição era seguida à risca, como vontade também de não fundar 
uma nova escola, e nesse ponto se diferenciava do futurismo italiano. Segundo Goldberg, isso 
se dava principalmente por uma inclinação de Hugo Ball que, investigando o “mal-estar 
filosófico e espiritual da época, [t]ornou-se um pacifista irredutível” (p. 45). Diferentemente 
dos futuristas, cujos manifestos propunham uma forma para a nova arte, os manifestos dadá 
proclamavam a antiarte, a não-arte, a irracionalidade como antítese à razão que teria levado à 
Guerra. Ball escreveu:  
Numa época como a nossa, em que as pessoas são agredidas 
diariamente pelas coisas mais monstruosas, sem que possam registrar 
suas impressões, uma produção estética se torna um caminho 
recomendado. Toda arte viva, porém, será irracional, primitiva, 
complexa: falará uma língua secreta e deixará documentos que não 
vão falar de edificação, mas de paradoxo (BALL apud GOLDBERG, 
2006, p. 45).  
As noitadas do Cabaret Voltaire, todo decorado com pinturas e cartazes 
modernistas, mesclavam músicas de várias influências (da música de ruídos à tambores 
africanos), danças improvisadas, declamações de poesias à la paroles in liberté, uso de 
máscaras e figurinos cênicos, tudo isso apresentado preferencialmente simultaneamente, ou 
numa ordem em que reinava o acaso (GOLDBERG, 2006).  
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Participantes do grupo dadá, Hans Richter e Vikking Eggeling, originalmente 
pintores, realizaram filmes que poderiam ser considerados como “prolongamento natural da 
pintura, uma pintura em movimento” (PARENTE, A., 2011, p. 14). 
Em Rythmus 21 (Richter, 1921) e Sinfonia Diagonal (Eggeling, 1923), 
os autores produzem imagens de grande complexidade plástica, em 
que as formas e movimentos sugerem figuras virtuais, como a 
diagonal que dá título ao filme. Victor Eggeling, chamava Sinfonia 
Diagonal de 'eido dinâmica', uma vez que ele pretendia, com o cinema 
abstrato, atingir uma eidética do movimento. É como se a matéria 
movimento, em sua essência, possuísse duas faces; uma voltada para a 
formação de um eixo vertical e uma outra, para a formação de um eixo 
horizontal, ambas formando um processo complexo de encadeamento 
e transformações das formas numa matéria-movimento (PARENTE, 
A., 2011, p. 15). 
Outro interessante exemplo dessa precoce experiência com a intermídia é o 
espetáculo apresentado em Paris em 1924 intitulado Relâche. Com folheto de Picabia, música 
de Erik Satie, corpo de baile, cenário tecnológico e exibição do filme Entre-Act, de René 
Clair, no intervalo entre os atos, Relâche foi um dos espetáculos que marcaram a época por 
sua inovação e caráter de ruptura. O filme Entre-Act é apontado por Albera como não sendo  
em nada um filme no sentido da instituição cinematográfica. Ele não é 
destinado a ter uma existência autônoma, nem tampouco destinado às 
salas de cinema ou aos espectadores de cinema, pois constitui em 
primeiro um primeiro fragmento prólogo para o balé Relâche em 
seguida anima um entreato durante a apresentação deste (ALBERA, 
2012, p. 125). 
Glusberg aponta que os futuristas e dadaístas se utilizavam da performance como 
uma forma de provocação, de desafio às formas tradicionais de arte. Segundo o autor:  
poetas, pintores, dramaturgos e músicos denunciavam a estagnação e 
o isolamento da arte de então. O que se buscava era uma vasta 
abertura entre as formas de expressão artística, diminuindo, de um 
lado a distância entre arte e vida, e, por outro lado, que os artistas se 
convertessem em mediadores do processo social (ou estético social). 
As performances, (ou protoperformances) geralmente nasciam de 
exercícios de improvisação ou de ações espontâneas. Mas havia, ao 
mesmo tempo, uma incorporação das técnicas do teatro, da mímica, da 
dança, da fotografia, da música e do cinema (que era, nessa época, 
uma nova mídia[...]) (GLUSBERG, 1987, p.12). 
O cenário artístico europeu sofreu muito com as duas grandes Guerras. Muitos 
artistas e intelectuais migraram para o continente americano e, com isso, houve também uma 
 175 
mudança da efervescência cultural, principalmente focada em Nova York, mas também 
presente em São Paulo, Rio de Janeiro, Buenos Aires, e outras cidades da América Latina. No 
cinema, consolidou-se o sistema de produção em escala industrial, o chamado Studio system, 
mas o cinema dos artistas continuou a ser produzido, mesmo que, poderíamos dizer em 
oposição, em escala artesanal. Ao longo das décadas de 1920 e 1930, artistas como Hans 
Richter, Man Ray, nos Estados Unidos, Germaine Dulac, Jean Cocteau, Jean Vigo na França, 
Joris Ivens na Holanda, Luís Buñuel na Espanha, entre muitos outros, realizavam, em filmes, 
postulados de vanguardas artísticas como dadá e surrealismo. Atualmente tal produção é 
conhecida como cinema de vanguarda ou cinema experimental. Outros realizadores, sem 
negar a narratividade, também desenvolviam uma produção cinematográfica menos 
sistematizada que Hollywood, principalmente utilizando o mundo concreto e personagens 
reais, em oposição aos cenários construídos e personagens fictícios encenados nos estúdios, e 
mantendo uma visão do filme como arte. Uma boa parte desses filmes veio a ser considerada 
como participante do campo do documentário. 
A vanguarda brasileira incorporava algumas das proposições das europeias, 
focava a busca pelos elementos mais fundamentais das linguagens, inclusive o produzido na 
arte dita “primitiva” (das crianças, dos loucos e também dos povos indígenas), a estética do 
irracional, do ilógico, e a vontade de fusão entre arte e vida. Tal incorporação era vista, ainda 
nos anos 1920, como sintoma de uma cultura híbrida na qual havia a liberdade de se apropriar 
de elementos de origens distintas. O Manifesto Antropófago, publicado pelo poeta Oswald de 
Andrade em 1928, é a declaração oficial desse movimento de hibridação, descrito como o ato 
de tomar o que fosse interessante da cultura europeia sem deixar com que ela fosse limitadora, 
e mesclar com as culturas locais, inclusive indígenas, para produzir uma arte verdadeiramente 
moderna, uma vez que gerada já em oposição às tradições: “Antropofagia. Absorção do 
inimigo sacro. Para transformá-lo em totem. A humana aventura. A terrena finalidade. [...] A 
baixa antropofagia aglomerada nos pecados de catecismo - a inveja, a usura, a calúnia, o 
assassinato. Peste dos chamados povos cultos e cristianizados, é contra ela que estamos 
agindo. Antropófagos.” (ANDRADE, O., 1928). A compreensão da cultura brasileira como 
uma antropofagia cultural permeou a atitude dos artistas desde então, resolvendo a questão da 
influência da arte e da cultura mainstream. Posteriormente, durante a década de 50, a postura 
vanguardista tomou novo fôlego, e desenvolveu-se, principalmente no sudeste, uma estética 
abstracionista com base no construtivismo, da qual derivaram os movimentos Concreto, em 
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São Paulo, e Neoconcreto, no Rio, em que emergiram algumas das experiências mais 
relevantes em arte não objetual focada na experiência.   
 
Alargamento das linguagens nos anos 1960/70 
O resgate das atitudes de vanguarda e das suas proposições estéticas aconteceu a 
partir do pós guerra, se intensificando nas décadas de 1960 e 1970. O momento histórico era 
de questionamento com relação ao pensamento racionalista, de insegurança com relação ao 
futuro, medo de uma possível terceira Guerra ou desastre atômico, uma época da instalação de 
governos totalitários na América Latina. Emergia, mais uma vez, a vontade de vanguarda. 
Esse período da história da arte ocidental é marcado por mudanças. Considerado por muitos 
como o início da pós-modernidade, as décadas de 1960/70 abrigaram experimentações que 
levaram à criação de não-objetos (Ferreira Gullar, 1960), de uma arte viva (Alberto Greco, 
1962), às atitudes se tornarem forma (Harald Szeemann 1969), à desmaterialização do objeto 
de arte (Lucy Lippard, 1968), a arte a expandir o campo (Rosalind Krauss, 1979). Todas 
essas foram articulações teóricas que tentavam dar conta da produção dos artistas de todo o 
mundo que, cada vez mais, esticavam os limites das linguagens tradicionais e da própria 
autonomia do objeto de arte. Herdeiros das atitudes das vanguardas, alguns artistas 
procuravam novas formas de produzir experiências estéticas por meio do embate direto com o 
mundo, com as formas, cores e sensações.  
Iremos nos basear nessas articulações conceituais, a partir dos artigos e textos que 
as fundamentam, para mapear a produção artística experimental desse momento, procurando 
também as experiências cinematográficas realizadas por tais artistas. 
 
Brasil, 1959: Teoria do Não-objeto | Argentina, 1962: Arte Vivo-Dito 
Respondendo a McEvilley, que no último ensaio de seu livro propõe a 
pesquisadores de outras partes do mundo encontrar referências nacionais do pensamento da 
anti arte, anterior ou simultâneas às publicações do hemisfério norte, invocamos o 
pensamento de Ferreira Gullar e de Alberto Greco.  
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Ferreira Gullar, acompanhando o trabalho dos artistas brasileiros do movimento 
Neoconcreto, formulou a Teoria do Não-Objeto, ainda em 1959. O não-objeto se baseia na 
negação da arte (pintura, escultura ou mesmo o poema) como um objeto, considerado como 
alguma coisa exterior ao homem, com o qual ele se relaciona e que possui uma referência de 
uso e de sentido. Obras de arte que representam objetos seriam quase-objetos, por manterem 
uma relação de referência de sentido com aquilo que representam.  O não-objeto não se refere 
à nada exterior a ele, tampouco tem uma função outra que a relação estética. A independência 
dos não-objetos faz deles sintomas da operação da arte contemporânea da recusa da 
representação, da instauração de situações sensíveis no mundo. 
Um objeto representado é quase-objeto, é como se fosse um objeto: 
ele se desprende da condição de objeto, mas não atinge a de não-
objeto; é, com referência ao objeto real, um objeto fictício. O não-
objeto não é uma representação mas uma presentação. […] o não-
objeto não representa nada, mas apenas se apresenta.[...] não-objeto 
que, por não se referir a nenhum objeto real, por ser o aparecimento 
primeiro de uma forma, funda em si mesmo sua significação  
(GULLAR, 1959). 
Gullar vê na postura dos artistas desse período um maior embate com o mundo, 
em forma de experimentações e rupturas das fronteiras entre linguagens. O autor propõe que, 
na medida em que os artistas deixam de tomar os objetos como referência para a arte, 
representando-os, passam a procurar as experiências sensíveis mais diretamente, na própria 
vida:  
Acredito que uma arte realmente não-representativa repele as noções 
acadêmicas de gênero artístico. O próprio conceito de arte vacila, se 
não o tomamos na acepção fundamental de experiência primeira.   
[…] Pelo menos na época moderna, todo artista trabalha no limite de 
sua arte, tentando ultrapassá-lo. Trata-se sempre de uma antiarte. […]    
finalmente chegou-se ao momento atual, em que o artista já não se 
preocupa em fazer pintura ou escultura, para através delas reencontrar 
a experiência primeira do mundo: tenta precipitar diretamente essa 
experiência. É uma redescoberta do mundo: as formas, as cores, o 
espaço não pertencem a esta ou àquela linguagem artística, mas à 
experiência viva e indeterminada do homem. Lidar diretamente com 
esses elementos, fora dos quadros institucionais da arte, é formulá-lo 
pela primeira vez (GULLAR, 1959). 
Mari Carmen Ramirez, pesquisadora de arte latino americana, aponta como o 
conceitualismo desenvolvido no Brasil e na Argentina, e posteriormente em toda a América 
Latina, possuíram características próprias, respondendo a contextos sociais e políticos 
 178 
distintos de seus colegas estadunidenses. As especificidades do sistema das artes não eram tão 
importantes quanto a própria realidade política e social em que viviam esses artistas, e sua 
produção tendia menos a uma auto referência discursiva, como os trabalhos de Joseph 
Kosuth, por exemplo, e mais para estratégias de encontro com o público, inserções da arte no 
mundo social, na cidade, nos circuitos ideológicos (Cildo Meireles). Ramirez afirma que o 
pensamento conceitualista que se desenvolveu aqui se estendia a uma “reinterpretação das 
estruturas sociais e políticas nas quais se inscrevia” (RAMIRES, 1989, p.188), em que os 
artistas precisavam “moldar suas práticas tendo em vista o potencial comunicacional e 
ideológico das suas propostas conceituais[...] [isso] significava reformular essas práticas, o 
que se traduziu por: táticas para viver na adversidade” (RAMIRES,1989, p.193, grifo do 
autor), parafraseando Oiticica, que postulava: Da adversidade vivemos!. Dentro disso, não 
havia separação clara entre estratégias performativas e conceitualistas, como na produção 
estadunidense, mas sim “táticas inter relacionadas”. A autora aproxima das práticas a que 
chama conceitualismo impuro, desenvolvido no hemisfério norte por artistas como Robert 
Morris, Dan Grahan e Daniel Buren, que  
baseava-se numa interpretação da herança de Duchamp que ia além 
das questões da intencionalidade (artista) e da produtividade 
(readymade). Como elemento integrante de estratégias de significação 
antidiscursivas mais abrangentes, frequentemente efêmeras, a noção 
de readymade como um “pacote para comunicar ideias” implicava 
importante questionamento das funções semióticas visuais do objeto a 
fim de produzir significados relacionados com sua posição estrutural 
num circuito ou contexto social mais amplo. Através dessa interação 
dialética com elementos do “real”, os artistas procuravam uma 
“proximidade participante” com o espectador (RAMIREZ, 1989, p. 
188). 
A procura do espectador, engajado fisicamente ou cognitivamente, não se 
restringia à provocações de ordem estética, mas também éticas e políticas. Essa vanguarda 
conceitual latino americana trazia um projeto de emancipação social e artística em que a 
criação de novas proposições artísticas estariam engajadas em uma transformação mais ampla 
da sociedade (RAMIREZ, 1989). 
Hélio Oiticica, em seu ensaio de 1968 intitulado O Objeto, em que discorria sobre 
a categoria de objeto na arte moderna e sua superação em prol de uma arte de ação, já deixava 
claro: 
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Na verdade a razão de ser primeira do surgimento deste problema, o 
objeto, na arte moderna, foi o de propor novo rumo para o da 
representação, de ordem maior, e esse da representação passou ao do 
comportamento, à descoberta do mundo, do homem ético, social, 
político, enfim da vida como perpétua manifestação criadora. [...] A 
conceituação e formulação do objeto nada mais é do que uma ponte 
para a descoberta do instante, OBJETato, criação humana pura e 
única. (OITICICA, 1968b, p. 2) 
Oiticica defendia que os objetos deveriam deixar de ser compreendidos como 
obras de arte, mas pensados como elementos disparadores de ações, de comportamentos 
criadores, por meio de quem os manipulasse. Ele incorpora o termo PROBJETO, sugerido por 
Rogério Duarte, para definir tais elementos como proposições abertas: “o objeto, ou a obra, 
seriam as probabilidades infinitas contidas nas mais diversas proposições da criação humana: 
a mágica do fluir das ideias, no instante, no ato, no comportamento” (OITICICA, 1968b, p. 
3).  
Outro artista referência para o pensamento da arte desmaterializada dos anos 60 é 
o argentino Alberto Greco. Participante de grupos de vanguarda na Argentina, publica seu 
“MANIFIESTO DITO dell’ARTE VIVO”, em que defende a arte viva, que realiza com suas 
ações intituladas Vivo Dito: 
L’arte vivo è l’avventura del reale. L’artista insegnerà a vedere non 
con il quadro senonché con il dito. Insegnerà a vedere nuovamente 
quello che succede nella strada. L’arte vivo cerca l’oggetto pero 
‘l’oggetto trovato’, lo lascia al suo posto non lo trasforma non lo 
‘migliora’ non lo porta ala galleria d’arte. L’arte vivo è 
contemplazione e comunicazione diretta. Vuole finire con la 
premeditazione che significa galleria e mostra. Dobbiamo metterci in 
contato diretto con gli elementi vivi della mostra realtà: movimento, 
tempo, gente, conversazioni, odori, rumori, luoghi, situazioni. Arte 
Vivo Movimento Dito. 65 (GRECO, 1962). 
A relação entre a negação do objeto e as vanguardas Futurista e Dadá é recorrente 
em textos de autores do hemisfério norte, tais como McEvilley e RoseLee Goldberg. Mas nos 
relatos de artistas e pesquisadores latino-americanos  o que se vê são as relações das artes 
mais performativas com festejos populares e rituais religiosos, pré coloniais ou sincréticos. Há 
                                                
65 A arte viva é a aventura do real. O artista ensinará a ver não com o quadro mas com o dedo. Ensinará 
a ver novamente aquilo que acontece na rua. A arte viva procura o objeto, mas o objeto encontrado, o deixa em 
seu lugar, não o transforma, não o melhora, não o leva para a galeria de arte. A arte viva é contemplação e 
comunicação direta. Quer acabar com a premeditação que significa galeria e mostra. Devemos nos colocar em 
contato direto com os elementos vivos da realidade à mostra: movimento, tempo, gente, conversação, odores, 
rumores, lugares, situações. Arte Viva Movimento Dedo. (Tradução da Autora).  
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também uma origem “erudita” localizada nos abstracionismos praticados pelos pintores em 
diversos lugares da América do Sul. A crítica de arte Aracy Amaral, na sua comunicação 
apresentada no “Primer colóquio Latinoamericano Sobre Arte No Objetual”, que aconteceu 
no Museu de Arte Moderna de Medelín, em 1981, faz essa distinção: 
[...] consideramos que  uso do corpo pelo artista, no Brasil, encontra 
um precedente bastante ponderável, a nível urbano, na tradição das 
festas populares. [...] do brinquedo de rua (carnaval), ao jogo de 
intensa participação popular (futebol), estão a meio caminho os ritos 
(como o candomblé, de origem afro brasileira), além das festas 
profano religiosas de tradição o ibérica a nível rural (como Festa do 
Divino, Cavalhada, Reisado, Marujada, etc., pertencentes ao nosso 
folclore) bem como em manifestações como a luta dança Capoeira 
[...]. (AMARAL, 1981 p. 4). 
Amaral afirma que a principal diferença da produção não objetual na América 
Latina eram as propostas em que surgia um sentido político mais amplo, seja diretamente ou 
metaforicamente. Os artistas latino-americanos, segundo Amaral, manifestavam um 
comprometimento com o contexto histórico e social, com “o seu aqui/agora”, diferenciando 
essa produção do conceitualismo praticado no hemisfério norte. Ela também propõe que as 
correntes de arte do corpo mais violentas e depressivas, tais como os trabalhos de Vito 
Acconci e do Acionismo Vienense, eram desconhecidos ou não tinham reverberação no 
Brasil, e que a influência mais direta para as experimentações com o corpo advinham das 
tradições e festas populares, como o samba, o carnaval, etc. (AMARAL, 1981). 
O teórico Juan José Acha, no mesmo colóquio, propõe que o não objetualismo 
também era utilizado por artistas com motivações mais niilistas e até mesmo solipsistas. Tais 
artistas, segundo Acha, não procuravam a inserção da arte na vida cotidiana, mas, ao 
contrário, procuravam manifestações estéticas espontâneas no próprio mundo. O movimento 
era, então, de procurar cuidadosamente essas manifestações espontâneas e aprecia-las. O autor 
comenta: 
Su exaltación de la producción cultural espontánea nos interesa, por 
cuanto la podemos encontrar en los cinturones de miseria de nuestra 
ciudades principales, en forma de comportamientos, 
‘resemantizaciones’, escalas de valores, costumbres y otros no-
objetualismos, cuya totalidad de creación popular puede ser una 
alternativa cultural que a la larga influirá en el curso de los medios 
masivos. (ACHA, 1981, p. 6) 
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Fluxus e a recuperação da antiarte 
Ainda que a arte não objetual latino-americana tenha em suas origens elementos 
do contexto e da cultural local, os artistas também sofriam influências da produção 
estrangeira. O importante aqui é perceber que não se trata mais de uma produção que imita ou 
que segue um modelo das metrópoles, mas que dialoga com ela. Hélio Oiticica, no texto 
Esquema Geral da Nova Objetividade, publicado em 1966, procura explicitar a atitude de 
vanguarda na arte brasileira daquela década: 
[...] como, num país subdesenvolvido, explicar o surgimento de uma 
vanguarda e justifica-la, não como uma alienação sintomática, mas 
como um fator decisivo no seu progresso coletivo? Como situar aí a 
atividade do artista?  O problema poderia ser enfrentado com uma 
outra pergunta: para quem faz o artista a sua obra? Vê-se, pois, que 
sente esse artista uma necessidade maior, não só de criar 
simplesmente, mas de comunicar  algo que para ele é fundamental, 
mas essa comunicação teria que se dar em grande escala, não numa 
elite reduzida a experts, mas até contra essa elite, com a proposição de 
obras não acabadas, ‘abertas’. É essa a tecla fundamental do novo 
conceito de antiarte: não apenas martelar contra a arte do passado ou 
contra os conceitos antigos, [...] mas criar novas condições 
experimentais, em que o artista assume o papel de ‘proposicionista’, 
ou ‘empresário’ ou mesmo ‘educador’ (OITICICA, 1966, p. 97) 
É perceptível, na declaração de Oiticica, a preocupação em destacar que a 
vanguarda no contexto brasileiro não se configura simplesmente como uma “alienação 
sintomática”, que seria a simples imitação da produção estrangeira. O artista destaca o caráter 
político dessa produção, que se volta para o grande público, contra uma elite intelectual, 
propondo obras abertas em que o artista desloca sua função de autor privilegiado para a de 
propositor, “empresário ou mesmo educador”, nas palavras de Oiticica. Ainda assim, 
permeando os escritos de Oiticica, ficam visíveis as influências de artistas europeus, como 
Piet Mondrian, os construtivistas russos, e estadunidenses como o músico experimental John 
Cage. 
O uruguaio Luiz Camnitzer reconhece a influência principalmente dos artistas 
europeus, e afirma que “los precursores europeos del conceptualismo del mainstream 
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también, aunque de en formas distintas, fueron precursores de fuerzas generadoras [dos 
conceitualismos] en América Latina” 66 (CAMNITZER, 2008, p. 203).  
Dentre essas influências, um artista muito importante para a geração dos anos 60 
foi John Cage.  Cage era pesquisador de música experimental e professor. Os vários cursos 
que ministrou, na Black Mountain College e na New School for Social Research, foram ponto 
de encontro de diversos artistas advindos de diferentes linguagens, que muitas vezes 
continuaram trabalhando em parcerias. Cage seguia uma linha de influências que vinha do 
Dadá, passando por Duchamp e incorporando noções do Zen budismo (MCEVILLEY, 2005), 
assim como pelos futuristas italianos, marcadamente pela música de ruídos, e pelas teorias 
teatrais de Antonin Artaud (BANES, 1999) . O estudo da filosofia Zen tinha fornecido a Cage 
as ideias de acaso, indeterminação e de silencio, que ele incorporou em suas composições 
musicais.  
Cage's teachings were based on this chain of influences. Sometimes he 
read from Zen texts, sometimes from [an] anthology of Dada texts, 
and sometimes he talked or read about Dada or Duchamp. His great 
emphases were in something like what Duchamp called indifference, 
and in Duchamp's appeal to chance as an intrusion from a larger and 
free-er realm than the individual imagination 67  (MCEVILLEY, 2005, 
p. 224). 
Cage acreditava que a música é feita de sons, e que os sons estão em toda parte, 
portanto qualquer objeto poderia ser utilizado para se fazer música. Seguindo a ideia da arte 
como tendo abandonado o campo da mera representação, Cage afirmava não gostar de sons 
que representavam ser outra coisa além do que realmente eram, e tinha o silêncio como a 
experiência sonora predileta, uma vez que o silêncio não é a ausência total de ruídos, mas os 
momentos de pausa na música que deixariam o som do mundo entrar. Os sons do mundo, 
como do trânsito, por exemplo, seriam, para Cage, mais interessantes que as composições 
musicais clássicas, por serem absolutamente imprevisíveis.  
                                                
66 Os precursores europeus do conceitualismo mainstream também, ainda que de formas distintas, foram 
precursores de forças geradoras [dos conceitualismos] na América Latina. (Tradução da Autora). 
67 O ensino de Cage era baseado nessa cadeia de influências. Algumas vezes ele lia textos Zen, outras 
vezes lia de uma antologia de textos Dada, e às vezes ele falava ou lia sobre o Dada ou Duchamp. Sua grande 
ênfase sera em algo que Duchamp denominava indiferença, em no grande apelo duchampeano no acaso como 
um intruso proveniente de um reino muito maior e mais livre que a imaginação individual. (Tradução da 
Autora). 
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Quando eu ouço aquilo que chamamos de música, me parece como 
alguém que está falando, falando sobre seus sentimentos ou suas 
ideias de relacionamento, mas quando eu escuto o trânsito, o som do 
trânsito aqui na 6a avenida, por exemplo, eu não tenho a sensação de 
que alguém está falando. Eu tenho a sensação de que o som está em 
ação. E eu adoro a atividade do som. […] Eu não tenho a necessidade 
dos sons serem nada além do que eles são, não quero que sejam 
psicológicos, não quero que um som finja que é um balde, ou que é o 
presidente, ou que está apaixonado por outro som. […] Há um filósofo 
alemão muito conhecido, Immanuel Kant, e ele disse que há duas 
coisas que não precisam significar nada. Uma é a música e a outra é a 
risada. Não precisa significar nada, isto é, para nos dar um prazer 
profundo. A experiência sonora que eu prefiro acima de todas as 
outras é a experiência do silêncio (CAGE, 1991). 
Precursor dos happenings, Cage, juntamente com o bailarino Merce Cunningham, 
o pintor Robert Rauschemberg, Charles Olsen e Mary Caroline Richards, realizaram em 1952, 
na Black Mountain College, o Untitled Event, que mesclava declamações de poesias e textos 
sobre o Zen, composições musicais com rádio e discos de vinil num gramofone, danças 
improvisadas, projeções de slides com imagens abstratas, projeção de filmes no teto, entre 
outras ações bem ao estilo Dadá (GOLDBERG, 2006).  Esse foi o primeiro de diversos 
espetáculos multimidiáticos que Cage viria a realizar durante sua carreira, posteriormente 
agregando também novas tecnologias de som e vídeo. Sua ação como professor, seus escritos 
e suas apresentações influenciaram artistas de várias linguagens e de vários países, chegando 
até Hélio Oiticica, que o cita explicitamente em seu ensaio Experimentar o experimental, de 
1972.  
Sally Banes, que escreve uma pequena história da arte experimental estadunidense 
em 1963, descreve a influencia de Cage: 
Pode-se traçar uma linha de descendência de Cage através de [Allan] 
Kaprow, [Al] Hansen e [Jim] Dine até os happenings, através de 
[Dick] Higgins e [George] Brecht, até o fluxus, através de [Robert] 
Rauschenberg, [Jasper] Johns, [George] Segal, [Larry] Poons e outros, 
até a escultura e a pintura; através da companhia de [Merce] 
Cunningham e de Robert Dunn, até a nova dança; através de [Jackson] 
Mac Low, à poesia; através do Living Theater, até o teatro OFF-OFF-
Broadway; através de Stan Brakhage, até o cinema; e, é claro, através 
de David Tudor, Earle Brown, Richard Maxfield, Robert Dunn e 
muitos outros, até a nova música (BANES, 1999, p.47). 
Allan Kaprow, que conhecemos como o originador do termo happening, foi aluno 
de Cage, e foi em suas aulas que conheceu Dick Higgins, Alison Knowles, George Brecht, 
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que viriam a se associar a George Maciunas, LaMonte Young, e Jackson Mac Low no grupo 
Fluxus. Maciunas era o articulador desse agrupamento internacional de artistas, que, como o 
nome sugere, não era fixo ou fechado num grupo, mas aberto a colaborações. Wolf Vostel, 
participante alemão do Fluxus, descreve essa característica do grupo:  
problemas de classificação surgiram somente mais tarde, quando se 
perguntou quem pertencia ao Fluxus e quem não pertencia. A seguir, 
apresentamos o Fluxus como o primeiro grupo sem lista de nomes. 
Quem quisesse pertencer a ele, decidiria por si mesmo. O ato de 
pertencer é a profissão de fé do Fluxus. É preciso reconhecer, como 
complexidade do grupo Fluxus, a ausência de uma teoria estética 
uniforme própria ao Fluxus, e esta é a sua vantagem. É a primeira 
tendência de arte do século XX que comporta conceitos artísticos os 
mais divergentes (VOSTELL, 1983, p. 321)  
A princípio concebido como uma série de concertos de música experimental, em 
breve tornou-se um agrupamento de artistas que trabalhavam tensionando a separação entre 
arte e vida, em ações, filmes, happenings, concertos, objetos, livros, enfim, numa diversidade 
grande de produções que tinham sempre o objetivo de provocar um olhar intensificado para as 
possibilidades estéticas da própria vida, do cotidiano, dos objetos e situações mais prosaicas. 
Diziam: - Ei! Uma xícara de café pode ser mais bonita que uma 
escultura grandiosa. Um beijo de manhã pode ser mais teatral que o 
teatro de um afetadinho qualquer. O barulho de meus pés nas botas 
encharcadas de água pode ser mais bonito que uma imponente música 
para órgão. […] Eles faziam `concertos` da vida cotidiana, e 
exposições do que encontravam, e nessas ocasiões compartilhavam as 
coisas de que mais gostavam com todo mundo que aparecesse. Todas 
as coisas eram elas mesmas, não parte de algo maior ou mais bonito 
(HIGGINS, 1983, p. 329). 
Colaboraram com o Fluxus, além dos já citados, artistas como Joseph Beuys, Nam 
June Paik, Yoko Ono, Ben Vaultier, Ken Friedman, Stan VanDerBeek, etc. Influências de 
Cage podem ser percebidas na estética Fluxus, em que “o ruído abjeto, habitualmente 
rejeitado pelo conjunto da música e que depende por natureza do comportamento miserável 
do ser humano, é uma composição típica de Fluxus” (VOSTELL, 1983), explicava Wolf 
Vostell, que também apontava a ironia Dadá como parte dessa estética. Mas a principal 
contribuição do Fluxus para a arte contemporânea é a ênfase na intensificação da experiência 
a partir da vida cotidiana, na live art (arte viva ou arte ao vivo, simultaneamente). Vostell 
defende:  
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O artista não age mais somente diante do público, mas com o público. 
Isto é, as obras de arte, sejam música, ambientes ou ações, são vivas 
[…] A vida recebe um novo significado quando é conscientemente 
composta e quando se trabalha conscientemente nisso. […] A grande 
hipótese que estabeleci é a de tornar-se uma obra de arte, em vez de 
considerar as outras obras de arte. Quer dizer que, por meio da vida da 
arte e também por meio da contemplação da arte e da escuta da arte, 
passamos nós mesmos para uma categoria que, por sua maturidade, 
pode ser considerada uma obra de arte.[...] Este é um ponto importante 
do Fluxus: transformar as coisas da vida e do homem, aparentemente 
indignas da arte, em objetos de arte (VOSTELL, 1983, p. 320). 
Podemos perceber no texto de Vostell uma percepção da obra de arte como 
dispositivo deflagrador de estados no espectador, estados em que ele mesmo se converte em 
arte. Vostell não abandona a palavra obra, mas defende que o objeto serve como um meio, 
através do qual, por meio de sua “escuta e contemplação”, o espectador ou o artista alcança a 
“categoria” de arte. Os objetos Fluxus seguiam essa ideia, de serem dispositivos que 
provocam estados artísticos. As FluxBox eram caixas cheias de objetos para serem utilizados, 
que mais pareciam jogos ou brinquedos. Os poemas Fluxus costumavam se apresentar em 
forma de instruções. Os filmes Fluxus eram a utilização das possibilidades do meio 
cinematográfico para reforçar qualidades estéticas de acontecimentos prosaicos, como o 
consumir da chama de um palito de fósforo aceso (Flux Film 14, One, de Yoko Ono), ou o 
piscar de um olho (Flux Film 09, Eye Blink, de Yoko Ono, 1966) (fig. 40).  
 
Figura 40: Stills dos filmes Flux Film 14, One, (à esquerda) e Flux Film 09, Eye Blink, de Yoko Ono.  
O Fluxus iniciou suas atividades ainda em 1962, e suas ações reverberaram por 
toda parte, já que havia colaboradores nos Estados Unidos e também na Europa, 
principalmente na Alemanha, no Japão, até mesmo no Brasil. Paulo Brusky trocava intensa 
correspondência e arte postal com artistas Fluxus e é possuidor de uma grande coleção de 
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obras do grupo. A apresentação do grupo na 17a Bienal de São Paulo, em 1983, trouxe 
artistas da Itália (os músicos experimentais Walter Marchetti, Gino di Maggio e Giuseppe 
Chiaro), da Suíça (Daniel Spoerri), da Argentina (Marta Minujin), entre outros. 
A palavra performance, utilizada no contexto das artes como a compreendemos 
hoje, apareceu nesse contexto histórico. A princípio não havia uma única palavra, mas cada 
artista empregava o termo que lhe parecia mais adequado, como experiências, eventos, balés, 
etc. Podemos ver uma certa “performatividade” ainda na década de 1930, no Brasil, quando 
Flávio de Carvalho executava suas “experiências”, caminhando de chapéu contra o fluxo de 
uma procissão, ou, mais tarde, lançando sua proposta de traje tropical, inclusive com 
projeção na mídia. Na década de 1950 e início de 1960, em maior ou menor grau, já podia ser 
verificada na action painting de Jackson Pollock, nos Estados Unidos, nas Antropometrias de 
Yves Klein, na França, mesmo nos objetos escatológicos de Piero Manzoni, na Itália, nas 
ações Vivo Dito de Alberto Greco, na Argentina, de troca ou venda de valores imateriais de 
Klein. Porém, a palavra performance só passa a ser utilizada em meados da década de 1960, 
após a adoção do termo Happening.  
A primeira utilização do termo happening se deu em 1959, no trabalho de Allan 
Kaprow intitulado 18 Happenings em 6 Partes. Kaprow vinha realizando ambientes, (ou 
environments, os precursores das chamadas instalações) utilizando predominantemente 
colagem, ou assemblages, e, num dado momento, percebe que em tais ambientes, onde 
fragmentos do mundo concreto eram convertidos em arte, os espectadores, ao adentrá-los, 
poderiam também ser considerados como parte dessa colagem, convertendo-se portanto, em 
parte do trabalho de arte: 
Vi […] que toda visita à instalação era parte deste. Eu realmente não 
pensara nisso antes. Foi assim que eu lhe dei ocupações, como mexer 
em algo, ligar interruptores, somente umas poucas coisas. Cada vez 
mais, durante 1957 e 1958, isso sugeriu uma responsabilidade mais 
'marcada' para essa visita. Ofereci-lhe crescentemente o que fazer, até 
o ponto em que se desenvolveu o happening (KAPROW apud 
BANES, 1999, p. 82). 
A “apropriação” das pessoas como obras de arte também estava sendo explorada 
por Yves Klein, nas Antropometrias de 1958, e por Piero Manzoni, com suas Esculturas 
Vivas de 1961, mas no caso de Kaprow, interessava a noção de acontecimento (como define a 
tradução do termo) temporalmente e espacialmente determinados. O happening é um evento 
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em que a “obra” de arte é constituída pela ação das pessoas que o realizam, que participam 
dele. Os happenings de Kaprow são bastante roteirizados, como partituras para a ação 
coletiva.  
Kaprow, nos anos que se seguiram, adota o termo, que é assimilado inclusive no 
contexto das artes cênicas, e passa a escrever manifestos para defini-lo. No teatro, o artista 
Michael Kirby é o responsável pelos manifestos que definem a estética do happening, 
baseando-se nas afirmações de Kaprow. Ainda assim, mantém a abertura para a 
indeterminação, o que revela a forte influencia de John Cage.  
 
Proposições relacionais no Brasil 
Nessa época, no Brasil, artistas ligados ao movimento Neoconcreto começam a 
radicalizar suas pesquisas no sentido do encontro com o espectador, gradativamente 
convertido em participador, e a desmaterializar os trabalhos de arte, transmutando-os em 
proposições, objetos relacionais, ambientes, etc. Os maiores expoentes desse movimento são 
Hélio Oiticica e Lygia Clark, conhecidos por levar seu experimentalismo até os extremos.  
Lygia Clark, ao longo de sua produção, vai pouco a pouco se afastando da 
produção de obras de arte na direção das proposições de relações dos participadores com o 
que ela chama de objetos relacionais. Tais objetos, ou melhor, não-objetos, eram utilizados, 
na maturidade da carreira de Clark, em sessões de terapia, em que os participadores, com a 
mediação da artista, utilizavam esses objetos relacionais, tais como pedras aquecidas, sacos 
com água, grandes colchões de plumas nos quais se deitavam, etc., para mergulhar em 
experiências de auto descoberta, auto reflexão. A obra que marca o momento de inflexão da 
poética de Clark é Caminhando, de 1964, que já não é objeto mas uma ação: cortar uma fita 
de moebius no sentido longitudinal (fig. 41).  
´Caminhando´ é o nome que dei à minha última proposição. Daqui em 
diante atribuo uma importância absoluta ao ato imanente realizado 
pelo participante […] O único sentido dessa experiência reside no ato 
de fazê-la. A obra é o seu ato. […] Na obra sendo o ato de fazer a 
obra, você e ela tornam-se totalmente indissociáveis. Há um só tipo de 
duração: o ato. O ato é que produziu o 'Caminhando'. Não há nada 
antes, nada depois (CLARK, 1980, p.25). 
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A negação do objeto, ou transformação de seu estatuto, leva Clark a enfatizar o 
ato, a ação como experiência estética, e também ética e terapêutica. 
 
Figura 41: Registros de Lygia Clark realizando a ação Caminhando (1964). 
Oiticica, por sua vez, vai transformando sua produção em  propostas de 
experiências para os participadores, mas ainda no campo da arte. Para o artista, os objetos que 
realizava eram probjetos, algo como objetos proposição (OITICICA, 1968).  
[...]a ideia de PROBJETO, que se refere às proposições 'em aberto' 
feitas por artistas, que a meu ver são de real interesse: o objeto, ou a 
obra, seriam as probabilidades infinitas contidas nas mais diversas 
proposições da criação humana: a mágica do fluir das ideias, no 
instante, no ato, no comportamento. […] Trata-se da poética do 
instante, ou do seu erguimento como o mais eficaz para exprimir as 
infinitas possibilidades da imaginação humana posta em ação 
(OITICICA, 1968). 
Os primeiros probjetos podem ser as capas intituladas Parangolés. Realizadas a 
partir de 1964, deviam ser utilizadas pelos participadores que eram, doravante, incorporados 
à obra. Suas investigações acerca dos trabalhos de arte como proposições o levaram a 
expandir para ambientes proposição, que ele chama de probrecinto (recinto proposição), e 
também a abarcar experiências em cinema, em colaboração com cineastas do Cinema Novo e 
do Cinema Marginal e em produções próprias. São conhecidas as participações no filme 
Câncer, de Glauber Rocha (1968-72), e no curta metragem que Ivan Cardoso realizou sobre 
sua obra (HO, 1979). Existem pelo menos dois filmes experimentais que ele realizou, em 
1972, pouco divulgados, Agripina é Roma-Manhattan e Brasil Jorge – Homenagem a Jorge 
Salomão. Sua mais interessante contribuição para a experimentação no campo do cinema 
foram as Cosmococas, realizadas em colaboração com Neville de Almeida, projeto em 
cinema profundamente ligado ao pensamento em performance e a um pensamento crítico com 
relação ao dispositivo cinematográfico.  
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Oiticica criticava o cinema comercial e o dispositivo cinematográfico como 
produtores de um anestesiamento dos sentidos, a que ele denominava NUMBNESS. O 
NUMB-cinema, como chamado pelo artista, prende o corpo nas poltronas e aprisiona os olhos 
num único foco de luz. O artista critica a relação que considera imutável entre o espectador 
frente à tela como uma submissão hipnotizante à “super-definição visual e absoluta” (1974, p. 
2), ou seja, à predominância do sentido visual.  
[…] NUMBNESS q aliena o espectador cada vez mais impaciente na 
cadeira-prisão: como soltar o CORPO no ROCK e depois prender-se à 
cadeira do numb-cinema??? o mesmo joy o mesmo sentimento de 
poder-se respirar num ar não viciado q aquele q CAGE nos dá quando 
arranca a música da maior numbness em matéria de performance e 
funcionalidade já vistas!: mas a vista não é o ouvido!: (OITICICA, 
1974). 
Em ensaio de 1971, Oiticica afirma a performance como conceito chave para 
pensar a relação do espectador com o que ele chama de “mundo-espetáculo”, uma relação que 
tem o dilema entre se transformar “ou ser consumido pelo contemplar”:  
performance – codificação; tomada de consciência → propor um tipo 
de atividade que não esteja irremediavelmente reduzida à 
contemplação do acabado [...] 
o ready-made DADA: experiência limite do 'objeto arte': mitificação 
da 'performance do objeto' → apontando para o extermínio do objeto-
arte como categoria privilegiada: apontando para a futura proposição 
de uma auto-iniciativa como prática nova [...] 
a importância de ser o conceito de performance colocado em pauta → 
problema-limite do espectador frente ao mundo-espetáculo: dilema → 
transformar-se ou ser consumido pelo contemplar: ser performer por 
iniciativa ou compelido a sê-lo: criar o circo ou ser objeto-espectador  
(OITICICA, 1971, grifo do autor). 
O projeto COSMOCOCAS Programa-In-Progress, é a resposta do artista a essas 
inquietações. As variadas apresentações das Cosmococas consistiam em ambientes 
preparados, segundo o artista, para um lazer-prazer criador (OITICICA, 1968), com 
elementos propositivos lúdicos e para criar ambientes de acolhimento ao corpo, como redes, 
almofadas, esteiras, até mesmo uma piscina (na CC4 Nocagions). Nesses ambientes a 
projeção audiovisual, composta de sequências de slides e música, funcionaria como um 
quase-cinema, por se opor à linguagem cinematográfica:  
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[…] na verdade esses BLOCOS-EXP(eriência) são uma espécie de 
quase-cinema: um avanço estrutural na obra de NEVILLE e aventura 
incrível no meu afã de I N V E N T A R – de não me contentar com a 
'linguagem-cinema' e de me inquietar com a relação (principalmente 
visual) espectador-espetáculo […] e a não-ventilação de tais 
discussões (OITICICA, 1974). 
Nesse caso a performance era a proposição de ação do participador (evolução do 
espectador), não regrada mas totalmente livre, estimulada pelo ambiente (probrecinto – 
recinto proposição),  pelos probjetos (objetos-proposição), pelo contexto, pelos “estados de 
lazer não sublimatório” que levariam ao crelazer – lazer prazer criador (OITICICA, 1968). O 
cinema, aqui, seria parte de um dispositivo que permitiria um exercício de liberdade para a 
produção de si, essa seria a criatividade almejada por Oiticica. A performance aparecia como 
experiência arte vida integrada.  
É interessante comparar a crítica de Oiticica ao Numb-cinema com a crítica 
proferida por Robert Smithson em seu artigo Atopia Cinematográfica (1971). Smithson foi 
um dos artistas estadunidenses mais relevantes na arte experimental das décadas de 60 e 70. 
Originalmente um escultor, Smithson se lançou a investigar diversas possibilidades de 
alargamento do pensamento escultórico, realizando trabalhos em land art e participando da 
emergência do pensamento da arte conceitual. Em artigo publicado na revista ArtForum de 
setembro de 1971, Smithson descreve a experiência de ir ao cinema: 
Going to the cinema results in an immobilization of the body. Not 
much gets in the way of one´s perception. All one can do is look and 
listen. One forgets where one is sitting. The luminous screen spreads a 
murky light throughout the darkness. Making a film is one thing, 
viewing a film is another. Impassive, mute, still, the viewer sits. The 
outside world fades as the eye probe the screen. Does it matter what 
film one is watching? Perhaps.68 (SMITHSON, 1971). 
Por um lado, ele critica o cinema comercial por oferecer muita repetição em obras 
focadas em narrativas e personagens carregados de 'tarefas tolas': “[t]he thought of a film with 
a 'story' makes me listless. How many stories I have seen on the screen? All those 'characters' 
carrying out dumb tasks. Actors doing exciting things. It's enough to put one into a permanent 
                                                
68 Ir ao cinema resulta numa imobilização do corpo. Quase nada fica no caminho da percepção de 
alguém. Tudo que se pode fazer é olhar e escutar. Esquece-se onde se está sentado. A tela luminosa estende uma 
luz fraca através da escuridão. Fazer um filme é uma coisa, assistir um filme é outra. Impassivo, mudo, quieto, o 
espectador senta-se. O mundo exterior esvanece enquanto o olho examina a tela. Importa qual filme se está 
assistindo? Talvez. (Tradução da Autora).  
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coma” 69, afirma o artista (SMITHSON, 1971). Por outro lado, o autor também não vê com 
bons olhos o cinema expandido, proposto por Gene Youngblood. Smithson desconfia que essa 
expansão, conforme proposta por Youngblood, pode arriscar o cinema a uma completa 
dissolução: “It's not hard to consider cinema expanding into a defeating pale abstraction 
controlled by computers. […] After the 'structural film' there is the sprawl of entropy. The 
monad of cinematic limits spills out into a sate of stupefaction.  We are faced with inventories 
of limbo” 70 (SMITHSON, 1971). Apesar de apresentar duas propostas, bastante conceituais, 
aliás, de trabalhos em filme, Smithson realizou pouquíssimos, sempre em colaboração com 
outros artistas.   
 
Suíça, 1969: Atitudes se tornando Forma 
Smithson era um dos artistas que participaram da famosa exposição When 
Attitudes Become Form, Works – Concepts – Processes – Situations - Information, realizada 
em 1969 em Bern, Suíça. A mostra tornou-se um marco histórico, reunindo cerca de setenta 
artistas de diversos países (todos do hemisfério norte), fazia um recorte da produção 
contemporânea em que o processo de criação do trabalho de arte suplantava a importância do 
objeto. Harald Szeeman, curador da exposição, explica o foco no processo como uma anti-
forma: “a aparente oposição à forma, o alto grau de engajamento pessoal e emocional, a 
designação de coisas como arte, coisas que, até então, não eram identificadas como 
pertencentes ao mundo pictórico: a transferência do interesse para o processo e não mais para 
o resultado final” (SZEEMANN, 1969). A exposição viajou da Suíça, para a Alemanha e 
depois para Londres, apresentando (e, ao mesmo tempo, institucionalizando) as estratégias 
que artistas estavam investigando, há cerca de dez anos, em que o procedimento do artista e o 
processo de instauração do trabalho de arte eram visíveis de diversas maneiras: 
documentações, resíduos, sistemas independentes do contexto artístico (como correios, 
imprensa), em suma, “informações ou indicações sobre a realização da obra, que tornam sua 
                                                
69 O pensamento de um filme com uma história me provoca desinteresse. Quantas histórias eu vi nas 
telas? Todos aqueles personagens carregando tarefas tolas. Atores realizando coisas excitantes. É o suficiente 
para por alguém em coma permanente. (Tradução da Autora). 
70 Não é difícil considerar o cinema se expandindo numa defensiva abstração pálida controlada por 
computadores. […] Depois do 'filme estrutural' há o espalhamento da entropia. A monada dos limites 
cinematográficos se esparrama num estado de estupefação. Nós somos confrontados com inventários de limbo. 
(Tradução da Autora). 
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materialização inútil” (SZEEMANN, 1969). Apesar de não ter havido apresentações de 
performances propriamente ditas, havia a inflexão performativa, em obras que só se 
completavam na mente do espectador, ou que “inspiravam a formação de uma presença 
material”, como descreve Barry Barker em artigo de 2010. O curador britânico, em 
retrospectiva a sua visita à mostra em Londres, afirma que:  
The title was interesting in itself, as implied the bringing together of 
ideas and thoughts, and their ability to inspire the formation of a 
material presence. Though in some instances they did the opposite, 
staying in the realms of language, or existing as works that – to quote 
the front of the catalogue – 'live in your head' 71 (BAKER, 2010). 
Diversos artistas presentes na exposição também realizaram experiências com 
filme, foto e vídeo. Afinal, esses meios tanto serviam para fixar o gesto do artista, como no 
caso de Bruce Nauman e seus filmes realizados no espaço de seu ateliê, como para registrar 
trabalhos inacessíveis para o público, como o filme de Smithson sobre sua land art intitulada 
Spiral Jetty, de 1970.  
É interessante lembrar que foi no mesmo ano de 1969, em Londres, que o curador 
britânico Guy Brett promoveu a exposição individual de Hélio Oiticica na Whitechapel 
Gallery. Na chamada Whitechapel Experience, Oiticica montou as primeiras versões de seus 
ambientes habitáveis intitulados Ninhos. Oiticica concebia o espaço da galeria como um 
“ambiente total”, chamado Eden, no qual o participante era convidado a interagir com os 
diversos estímulos sensoriais presentes no espaço: “ entrando num campo de ações 
desconhecidas, que despertam os sentidos e ativam a imaginação, [o participante] é levado a 
produzir novas relações entre elementos (objetos, materiais), as sensações e as ideias” 
(FAVARETTO, 1992, p. 188). Mais que uma exposição de resíduos ou registros da ação do 
artista, como na de Szeeman, Eden invocava a quebra da contemplação passiva do espectador, 
convidando-o a participar ativamente, criar junto, nos espaços preparados pelo artista: “in 
Whitechapel, behavior opens itself up for whoever arrives and bends forward into the created 
                                                
71 O título tinha interesse nele mesmo, já que implicava a união de ideias e pensamentos e sua 
habilidade de inspirar a formação de uma presença material. Apesar de que, em algumas instâncias, eles faziam o 
contrário, permanecendo no reino da linguagem, ou existindo em mundos que – para citar a capa do catálogo – 
'viviam em sua cabeça' (Tradução da Autora).  
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environment, from the cold of London streets, repetitive, closed, and monumental, and 
recreates himself 72 (OITICICA, apud HILLER, 1992). 
 
Nova York: 1968/79: Desmaterialização da Arte, Expansão do Campo 
Lucy Lippard, no início do ano de 1968, publica seu famoso artigo 
Dematerialization of Art. No texto, Lippard faz uma análise de trabalhos de arte 
contemporâneos e percebe uma tendência à rejeição do objeto de arte em favor de outras 
estratégias. A autora propõe que os artistas estariam seguindo dois caminhos convergentes, 
um da arte como ideia e outro da arte como ação.  Na arte como ideia, o conceitualismo, 
haveria a negação da matéria motivada pela transformação da sensação em conceito. Nesse 
caso, o objeto de arte teria sido transformado num “epílogo para o conceito plenamente 
desenvolvido” (LIPPARD, 1968, p. 152). Na arte como ação haveria uma “ambição 
sinestésica”, que não se limitaria à performance propriamente dita, mas a toda investigação 
poética que incluiria o movimento. A autora afirma que:  
De fato, o meio performance vem se tornando uma terra de ninguém 
(ou de todos) na qual artistas visuais cujos estilos, ainda que 
completamente discrepantes, se podem encontrar e até concordar. 
Conforme o elemento tempo se torna um ponto focal para tantos 
experimentos nas artes visuais, aspectos de dança, filme e música 
tornam-se prováveis acessórios para pintura e escultura, que por sua 
vez são passíveis de ser absorvidas de modos inesperados pelas artes 
performáticas (LIPPARD, 1968, p. 152). 
Lippard traz como exemplo, de maneira interessante, o cineasta Michael Snow, 
apresentado pela autora como pintor escultor, em cuja obra vê um profundo conceitualismo. 
Em Wavelength (1967), conhecido filme relacionado ao Cinema Estrutural, Lippard destaca a 
maior demanda pelo tempo de contemplação do espectador. Obras de arte conceituais teriam a 
característica de um menor detalhamento, maior síntese, e essa aparente simplicidade seria o 
que provocaria a necessidade de mais tempo gasto em contato com o trabalho: “mais tempo 
tem que ser gasto na experiência imediata de um trabalho menos detalhado, pois o espectador 
                                                
72 Na Whitechapel, o comportamento está aberto a quem quer que chegue e se lance no ambiente criado, 
saindo do frio das ruas de Londres, repetitivas, fechadas e monumentais, e recrie a si mesmo. (Tradução da 
Autora).  
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está acostumado a focalizar os detalhes e absorver uma impressão da peça com a ajuda desses 
detalhes” (LIPPARD, 1968, p. 153). 
[O] elemento temporal é, certamente, psicológico, mas permite ao 
artista uma alternativa ou uma extensão do método serial. O filme 
Duração da Onda, do pintor-escultor Michael Snow, por exemplo, é 
tortuosamente estendido dentro de seus 45 minutos de duração. 
Quando a câmera, se aproximando bem lentamente do fundo de um 
grande loft, alcança a série de janelas e finalmente a fotografia de uma 
superfície de águas – ou ondas –, entre duas [das janelas] e, quando a 
fotografia gradualmente preenche a tela, o observador está consciente 
de uma quase insuportável antecipação, que parece resultado de uma 
igualmente insuportável duração estendida além de nosso tempo 
normal de ver; a intensidade é reforçada pelo som, que durante a 
maior parte do filme é monótono, aumentando o tom e o volume até o 
final ser um zumbido estridente, tanto excitante quanto aflitivo 
(LIPPARD, 1968, p. 153). 
A presença de Michael Snow, apresentado como artista visual, marca o trânsito, 
ou talvez indiscernimento, entre a produção de cinema experimental e filmes de artistas 
naquela época. De fato, o que se sabe é que não havia naquele momento, manifestados em 
ensaios de artistas ou publicações críticas, a preocupação em definir ou separar esses campos. 
A maior diferenciação era o espaço onde sua produção era exibida, em salas de cinema, no 
primeiro caso, ou em galerias, no segundo (NICOLSON, 1972). O arquivo do Anthology 
Film Archives, entidade fundada e mantida por Jonas Mekas desde 1969, possui apenas 
alguns poucos filmes de artistas 73 , todos relevantes também na história do cinema 
experimental. 
Além de Snow, Lippard também apresenta, em seu ensaio, vários artistas que 
viriam a se tornar referências nesse campo experimental entre práticas espaciais, 
performativas e audiovisuais, tais como Yvonne Rainer, Robert Morris, Dan Graham e Bruce 
Nauman. 
Rosalind Krauss, em 1979, propõe um interessante raciocínio lógico para explicar 
o fenômeno que acontecia no campo da escultura. Verificando a amplitude das 
experimentações dos artistas desde a década de 60 e não concordando com visões historicistas 
                                                
73 Podemos encontrar o cadastro dos seguintes filmes de artistas no arquivo do A. F. A.: Fluxus, Flux 
Film Anthology – 41 separate works (1960-70s); Carolee Schneemann, Fuses (1968), Kitch`s Last Meal (c. 
1974), Cineric (2006); Michael Snow, A to Z (1956), Short Shave (1965), Back and Forth (1969); Stan 
Vanderbeek, Astral Man (1957), A La Mode (1958), Newsreel of Dreams (c. 1961), Form n. 1 (1970); Andy 
Warhol, Eat (1963). 
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que os relacionavam a referentes muito distantes da arte daquele tempo, Krauss parte da 
definição da escultura moderna como dupla negação tanto da tradicional função da escultura 
como monumento, ligado à arquitetura, quanto da negação da escultura como paisagem.   
a escultura assumiu sua total condição de lógica inversa para se tornar 
pura negatividade, ou seja, a combinação de exclusões. Poderia-se 
dizer que a escultura deixou de ser algo positivo para se transformar 
na categoria resultante da soma da não-paisagem com a não-
arquitetura (p; 133).  
A escultura moderna habitaria um lugar entre duas negações, entre a não-
paisagem e a não-arquitetura. A partir daí a autora propõe a operação lógica de equiparação 
dos termos negativos por outros afirmativos:  
Ora, se esses termos são a expressão de uma oposição lógica colocada 
como um par de negativos, podem ser transformados, através de uma 
simples inversão, nos mesmos polos antagônicos expressos de forma 
positiva. Ou seja, de acordo com a lógica de um certo tipo de 
expansão, a não-arquitetura é simplesmente uma outra maneira de 
expressar o termo paisagem, e não-paisagem é simplesmente 
arquitetura. […] Através dessa expansão lógica, um conjunto de 
binários é transformado num campo quaternário que simultaneamente 
tanto espelha como abre a oposição original. Torna- se um campo 
logicamente ampliado […] (KRAUSS, 1979, p. 133-134). 
A explicação lógica tem seu fim para legitimar as práticas artísticas que já 
estavam sendo realizadas pelos artistas, ainda que os mesmos não se preocupassem com tal 
raciocínio. De fato, como acontece com a maioria das teorias, partiu da observação da 
produção emergente procurando dar certa ordem racional ao fenômeno da arte experimental 
das décadas de 1960/70, que alargavam as fronteiras entre as linguagens tradicionais. A 
própria Krauss amplia essas conclusões para o campo das outras linguagens artísticas:  
Portanto, o campo estabelece tanto um conjunto ampliado, porém 
finito, de posições relacionadas para determinado artista ocupar e 
explorar, como uma organização de trabalho que não é ditada pelas 
condições de determinado meio de expressão. Fica óbvio, a partir da 
estrutura acima exposta, que a lógica do espaço da práxis pós-
modernista já não é organizada em torno da definição de um 
determinado meio de expressão, tomando-se por base o material ou a 
percepção deste material, mas sim através do universo de termos 
sentidos como estando em oposição no âmbito cultural. (O espaço 
pós-modernista da pintura envolveria, obviamente, uma expansão 
similar em torno de um conjunto diferente de termos do binômio 
arquitetura/paisagem — um conjunto que provavelmente faria 
 196 
oposição ao binômio unicidade/reprodutibilidade)  (KRAUSS, 1979, 
p. 136). 
A proposição de Krauss da expansão do campo é estendida às outras linguagens 
artísticas, criando uma base conceitual legitimadora das variadas experiências em mídias e 
suportes diferentes. O que passa a ser amplamente aceito é a não-especialização técnica do 
artista em prol da linha de investigação poética que o lança a realizar trabalhos nos meios 
mais apropriados para cada ideia.  
 
Artistas fazendo filmes 
Krauss cita, entre outros, Bruce Nauman, Robert Morris, Richard Serra, Robert 
Smithson, Dennis Oppenhein, e Nancy Holt, todos conhecidos também por sua produção em 
filme e vídeo permeando a arte da performance. Lippard cita também Bruce Nauman e Robert 
Morris, assim como Yvonne Rainer e Dan Graham. Dos quase setenta participantes de When 
Attitudes Become Form, podemos destacar a presença, além de Robert Smithson, mais uma 
vez Nauman, Morris, Serra, Oppenheim, e também Joseph Beuys, e Claes Oldenburg. Tal 
presença não é mera coincidência, tais artistas de fato estavam profundamente envolvidos 
nessa expansão quase total do campo da arte, e os filmes se apresentavam como mais uma 
mídia passível de ser explorada.  
Os filmes de artista, no entanto, raramente eram considerados no contexto do 
cinema experimental, uma vez que eram exibidos em galerias, e não nas mostras de cinema. A 
crítica de arte britânica Annabel Nicolson, em 1972, publica um artigo em que diferencia a 
produção dos artistas que fazem filmes daquela dos artistas-cineastas – que seriam os 
cineastas experimentais ou artistas profundamente engajados com as especificidades fílmicas. 
Basicamente, Nicolson defende a visão predominante do cinema experimental britânico, de 
tendência estrutural-materialista, da necessidade de exploração das especificidades do meio 
fílmico (REES, 2011). A autora critica um suposto descaso com o cinema de vertente 
estrutural, criticando o uso do filme por artistas como simples documentação de trabalhos 
conceituais, afirmando que isso seria uma negação do potencial do filme. Ela adiciona que 
haveria uma falta de inter referências entre cineastas e artistas, o que prejudicaria ambas as 
partes, uma vez que tanto a abordagem conceitual como a perceptiva poderiam “lançar 
perspectivas iluminadoras uma na outra” (NICOLSON, 1972, tradução da Autora).  
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Já a crítica de arte brasileira Ligia Canongia, no seu livro Quase Cinema, 
publicado em 1981, não vê uma diferenciação entre cinema experimental e cinema de artista, 
mas considera toda a história do cinema experimental como o uso do meio por artistas, que 
aplicariam ali uma extensão de suas pesquisas visuais realizadas também em outras mídias. A 
existência de um cinema estrutural seria como a existência do cinema surrealista, e também 
haveria um cinema ligado à body art, ou à land art, assim como o cinema expressionista, e 
todos seriam manifestações de pesquisas artísticas mais amplas (CANONGIA, 1981). A 
autora ressalta: 
Mas é importante que se diga, para o esclarecimento de possíveis 
equívocos, que o filme de artista não é caracterizado pela transferência 
mecânica, ou passiva, de elementos da pesquisa visual, mas que ele 
compreende uma extensão da pesquisa à constituição e à definição 
mesma do filme. O filme de artista não é documentário, não é 
ilustrativo, não é didático. […] O cinema de artista trabalha exaltando 
as características perceptivas da imagem cinematográfica e opondo ao 
tempo narrativo novos critérios de ordenamento e orientação 
(CANONGIA, 1981, p. 162-63). 
Mais uma vez podemos perceber a diferença da postura conceitualista brasileira, 
mais ampla e interdisciplinar, das dos artistas e teóricos do hemisfério norte, mais straight 
edge – linha dura – como definia Nicolson. 
Brevemente, podemos levantar algumas das explorações que os artistas citados 
realizaram em filmes, e também em performance e novas mídias. 
Bruce Nauman iniciou ainda na década de 60 sua produção em filmes nas quais 
explorava as relações entre o corpo e o espaço, e o corpo e o campo da imagem fílmica. 
Atualmente é um importante artista reconhecido principalmente pelas obras em videoarte e 
videoinstalação.  
For Nauman, video was an extension of his sculpture. He 'performed' 
various activities in his studio in front of a camera, calling them 
'representations'. HE would assume varying everyday positions 
(sitting, walking, bending, squatting), thus creating living sculptures 
with his body. […] During the 1960s Nauman made about twenty-five 
videotapes consisting of repetitive, mundane movements that showed 
the influences of serial music […]. For Nauman, the 'process' of art 
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making was just as important as the art that was made.74 (RUSH, 2007, p. 
72). 
Robert Morris, embora não tenha feito filmes, realizou a performance intitulada 
Site, em 1965, em colaboração com a artista Carolee Schneemann e filmada por Stan 
VanDerBeek, importantes artistas defensores do cinema expandido. 
Richard Serra, famoso por suas intervenções no espaço urbano, realizou diversos 
filmes e vídeos durante as décadas de 60 e 70. Filmes como Hands Scraping (1968),  Hands 
Tied (1969), Frame (1969) e Hands Catching Lead (1968) (este último analisado pela própria 
Krauss no livro publicado em português como “Caminhos da Escultura Moderna”, 1977), são 
investigações de gestos realizados com as mãos que, segundo Krauss, são análogos à 
escultura minimalista, com sua repetição e serialismo. Os vídeos Television Delivers People 
(1973), Prisoner's Dilemma (1974), e Boomerang (1974, em colaboração com Nancy Holt, 
também analisado por Krauss no artigo intitulado Video: the aesthetics of narcissism, de 
1976),  abordam, de maneira crítica, o vídeo e a televisão como veículos para a comunicação.  
Uma atitude crítica em relação à televisão dominou a videoarte desde 
sua origem até meados dos anos 80. Como os artistas de filmes Fluxus 
antes deles, os videoartistas encarregaram-se de comentar, 
frequentemente no tom irônico do pós modernismo, as guerras 
culturais em torno da televisão e sua prevalência no ambiente 
doméstico do século XX. Television Delivers People (1973) de 
Richard Serra, apresenta um texto criticando a televisão como 
entretenimento comercial. Para enfatizar sua crítica cultural, Serra usa 
uma trilha sonora de musak, uma música hibrida e insípida tocada em 
elevadores e shopping centers no mundo todo. (RUSH, 2006, p. 80) 
De fato, houve mesmo uma arte televisiva, produzida na Alemanha por Gerry 
Schum, que convidou artistas de Land Art a realizarem trabalhos especificamente para a 
televisão. Dentre os vários artistas participaram Robert Smithson e Dennis Oppenheim. 
(MEIGH-ANDREWS, 2006). A Television Gallery teve apenas dois programas, o primeiro 
intitulado  Land Art e o segundo Identifications, e foram ao ar em 1968 e 1969. Muitos dos 
artistas que participaram desse experimento televisivo não levaram a cabo mais nenhum 
trabalho em vídeo. Schum propunha um olhar para a televisão como um meio específico, que 
                                                
74 Para Nauman, vídeo era uma extensão da sua escultura. Ele 'performava' várias atividades em seu 
ateliê em frente à câmera, chamando isso de 'representações'. Ele assumia variadas posições cotidianas (sentar, 
andar, agachar, ajoelhar) criando então esculturas vivas com seu corpo […] Durante os anos 1960 Nauman 
realizou cerca de vinte e cinco vídeos consistindo de movimentos mundanos repetitivos que mostravam a 
influencia da música serial […] .Para Nauman o 'processo' de realização da arte era tão importante quanto a arte 
que era feita. (Tradução da Autora). 
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poderia levar trabalhos de arte diretamente para a casa dos telespectadores, de maneira que 
não queria fazer programas sobre arte, mas trabalhos de arte propriamente ditos (GERRY 
SCHUM, 201-?). 
Robert Smithson, além da participação no projeto de Schum, realizou algumas 
experiências em vídeo em colaboração com Nancy Holt, foram elas SWAMP (1971) e East 
Coast West Coast (1969, com Peter Campus e Joan Jonas). 
Dennis Oppenheim produziu filmes e vídeos investigando seu corpo, entre os 
anos 1960 e 70. O conjunto de seus trabalhos partia de um conceitualismo e incluía 
performance, esculturas e fotografias. Ele estava entre os primeiros artistas a utilizar filmes e 
vídeos, ainda nos anos 1970, como meio de investigação de temas relacionados à body art, 
performance e arte conceitual.  
In a series of works produced between 1970 and 1974, Oppenheim 
used his own body as a site to challenge the self: he explored the 
boundaries of personal risk, transformation, and communication 
through ritualistic performance actions and interactions.75  (ROMBERG, 
2006) 
Nancy Holt, além da parceria com Robert Smithson e Richard Serra, foi uma 
pioneira da Land Art, e trabalhou no campo expandido da escultura, com filmes e vídeos, 
instalações, fotografias, etc. Dentre seus filmes mais conhecidos estão: Going around in 
circles (1973), Zeroing In (1973), Points of View: clocktower (com Lucy Lippard e Richard 
Serra, Liza Bear e Klaus Kertess, Carl Andre e Ruth Kligman e Bruce Brice e Tina Girouard, 
1974), Underscan (1974) e Revolve (1977). Sua primeira experiência com vídeo aconteceu 
em 1969, com uma câmera emprestada por Peter Campus: 
There was a tremendous sense of discovery because it was so 
accessible and so Bob [Smithson] and I immediately did a work of art. 
We invited a large group of people over to our loft that night, 
including Richard Serra, Michael Heizer, Nancy Graves, and Keith 
Sonnier to see it. It was very unusual [to] discover a medium, make a 
work of art and show it in the same day. That broke the ice and gave 
                                                
75 Numa série de trabalhos produzidos entre 1970 e 1974, Oppenheim utilizou seu próprio corpo como 
lugar de desafiar o self: ele explorou as fronteiras do risco físico, transformação e comunicação através de ações 
e interações em performances ritualísticas. (Tradução da Autora).  
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me a sense of what it was about—what were film ideas and what were 
video ideas 76 (NANCY HOLT, 2014). 
Os primeiros vídeos de Holt exploram a função da memória na percepção e a 
experiência gravada de um tempo e espaço particulares, da mesma forma como ela 
investigava esses problemas em seus trabalhos de site-specific. Ela explorava os limites 
técnicos do vídeo e sua natureza artificial, assim como criticava a separação entre a realidade 
particular e a apresentação pública. (NANCY HOLT, 2014) Também é interessante perceber, 
no depoimento da artista, a percepção da diferença entre as ideias em cinema e as ideias em 
vídeo, que ela descreve como capaz de uma resposta imediata, mais experimental: “discover a 
medium, make a work of art and show it in the same day” 77 (NANCY HOLT, 2014). 
Yvonne Rainer era uma bailarina do grupo Judson Dance Theater. Frequentou as 
aulas de Merce Cunningham e sofreu grande influencia das proposições de John Cage sobre 
indeterminação, as quais incorporou em seu trabalho coreográfico. Elaborava suas 
performances a partir de uma série de tarefas genéricas que integravam os gestos do cotidiano 
no vocabulário da dança, como andar, correr, etc.. Suas investigações em intermídia iniciaram 
em 1963, quando utilizou pequenos transmissores de rádio para amplificar os sons de sua 
respiração durante a coreografia At My Body`s House. Rainer integrava projeções de filmes 
nas apresentações de dança desde metade da década de 60, e começou a experimentar com 
filmes a partir de 1972, quando realizou o média metragem Lives of Performers. Continuou 
trabalhando com filmes até o ano de 2006 (BONIN, 2006). 
Dan Graham é um artista que sempre realizou trabalhos mesclando performance, 
vídeo, filmes e novas tecnologias, explorando a experiência do tempo e do espaço, as relações 
entre os corpos, linguagem e subjetividade. Desde 1969 vem realizando filmes, vídeos e vídeo 
instalações. Dentre os filmes que realizou de 1969 a 1973 destacam-se Sunrise to Sunset 
(1969), Binocular Zoom (1969-1979), Roll (1970), e Helix/Spiral (1973), realizado com a 
bailarina Simone Forti. Nesses filmes, são exploradas a dupla projeção e as relações entre a 
câmera e o corpo filmado, o lugar e o movimento, e as relações com o performer e os 
                                                
76 Havia uma enorme sensação de descoberta porque era muito acessível, então Bob [Robert Smithson] 
e eu imediatamente realizamos um trabalho. Nós convidamos um grupo de pessoas para nosso apartamento 
naquela noite, incluindo Richard Serra, Michael Heizer, Nancy Graves e Keith Sonnier para assistir. Era muito 
pouco usual descobrir uma mídia, fazer um trabalho e mostrá-lo no mesmo dia. Aquilo quebrou o gelo e me deu 
uma noção sobre o que aquilo dizia respeito – sobre o que eram ideias em filme e o que eram ideias em vídeo. 
(Tradução da Autora). 
77 Descobrir uma mídia, fazer um trabalho de arte e exibir no mesmo dia. (Tradução da Autora). 
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espectadores. A partir de 1973 seus projetos passam a investigar o espaço e os modos de 
experiência cinematográfica. Segundo explicação do artista:  
The philosophical base for the films with the camera attached to the 
eye…is that the camera was objective, being a mechanical box 
attached to the subjectivity of the gaze of the performer, which is also 
the gaze of the spectator. The spectator identifies with the performer, 
identifies with what the performer is looking at, which is another 
performer. The camera is objective, but the gaze can be both objective 
and subjective 78 (GRAHAM, 2014). 
Joseph Beuys é muito conhecido por sua atuação durante os anos 60. Participou 
do grupo Fluxus, e desenvolveu, na Alemanha, a teoria da escultura social. Sua ampla 
produção artística se estendeu desde desenhos, esculturas, happenings, instalações, ações 
políticas e educativas. Seu conceito ampliado de arte o levou até a teoria da plástica social, 
em que partia da ideia de escultura como organização, extensível à sociedade em geral: “A 
Escultura social pode ser definida em como nós moldamos e damos forma ao mundo em que 
vivemos. É a escultura vista como um processo evolucionário onde todo ser humano é um 
artista” (BEUYS, apud ROSENTHAL, D., 2011). Também é de grande importância para a 
história da performance a ação realizada nos Estados Unidos em 1974 intitulada Coyote: I like 
America and America Likes Me, em que ficou encerrado numa galeria convivendo com um 
coiote selvagem durante sete dias. Existem diversos filmes que documentam happenings e 
performances ao vivo, e seu único trabalho realizado especificamente para a câmera fez parte 
da Television Gallery de Gerry Schum, na edição Identifications (1970). Em Filz TV: 
Beuys adapted for television the 'Felt TV' action previously staged for 
a live audience at a Happening festival in Copenhagen in 1966. It was 
the only Beuys action executed specifically for the camera. It opens 
with Beuys seated in front of a TV set showing a program which is 
invisible because the screen is covered by felt. The boxing-gloves 
used later in the action lie at the ready beneath his chair 79 (BEUYS, 
1970). 
                                                
78A base filosófica para os filmes com a câmera presa ao olho... é que a câmera era uma objetiva, como 
uma caixa mecânica presa à subjetividade do olhar do performer, que é também o olhar do espectador. O 
espectador se identifica com o performer, se identifica com aquilo a que o performer está olhando que é outro 
performer. A câmera é objetiva, mas o olhar pode ser tanto objetivo como subjetivo. (Tradução da Autora). 
79 Beuys adaptou para a televisão sua ação Felt TV, previamente executada para uma platêia ao vivo no 
festival de Happenings em Copenhagen em 1966. Essa foi a única ação de Beuys executada especificamente 
para a câmera. Ela abre com Beuys sentado em frente a um aparelho de televisão mostrando um programa 
invisível pois a tela está coberta com feltro. As luvas de box utilizadas depois na ação jazem preparadas sob sua 
cadeira. (Tradução da Autora). 
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Claes Oldenburg, conhecido por suas esculturas moles que representavam objetos 
cotidianos como sanduíches, vasos sanitários, etc., realizou, durante o ano de 1962, uma série 
de 10 performances intitulada Ray Gun Theater, em colaboração com vários artistas, dentre os 
quais destaca-se Carolee Schneemann,. O evento foi filmado por Raymond Saroff. Outras 
performances realizadas por Oldenburg na década de 60 foram filmadas por vários cineastas 
experimentais, e aparecem nos filmes: Snapshots of the City (1960) e Birth of the Flag Parts I 
and II (1965/1974) realizados por Stan VanDerBeek, Fotodeath, de Al Kouze (1961), Injun, 
de Roy Fridge (1962), Scarface and Aphrodite, Vernon Zimmerman (1963), etc. Outro 
interessante trabalho de Oldenburg consistia num happening intitulado Moveyhouse, em que 
os espectadores, convidados a assistir a estreia de um filme experimental, foram 
surpreendidos por uma plateia que assistia a uma projeção vazia e realizava todas as 
idiossincrasias de uma plateia de cinema habitual.  
Viewers walking into the dark Wurlitzer theatre in midtown 
Manhattan on an early night in December 1965 expected to see an 
experimental film. Instead, Claes Oldenburg greeted them at the door, 
and ushered the audience to one of the side aisles, where they 
remained for the whole duration of his twenty-minute performance 
Moveyhouse. As they stood at a right angle to the seating of the 
auditorium, they saw a group of eight performers act as ushers and 
spectators laughing, eating, and smoking. The now displaced viewer 
watched an enactment of the cinema ‘audience's’ physical behavior. 
[...] The theatre's 16-mm projector ran empty. The film-less cone of 
white light hung low over the seats and the smoke-filled air gave it a 
sculptural dimension.[...]Dispensing with directional conventions of 
cinematic viewing, Moveyhouse fully utilized the space of the theatre 
to create an immersive experience of shadow play  80 (ROTTNER, 
2012). 
Ao mesmo tempo, no Brasil, diversos artistas realizaram experiências com filmes. 
A principal diferença, que parece ser justamente o que marcou a produção estadunidense em 
detrimento das outras, era a escassez de instituições ou publicações que legitimassem, 
preservassem e divulgassem essa produção. Provavelmente essa situação era motivada pelo 
                                                
80 Os espectadores que entravam no escuro do teatro Wurlitzer no centro de Manhattan numa noite de 
dezembro de 1965 esperavam assistir a um filme experimental. Ao invés disso, Claes Oldenburg os recebia na 
porta e os indicava a ocupar um dos dois corredores laterais entre os assentos, onde eles permaneciam pelo resto 
dos vinte minutos da performance Moveyhouse. Enquanto eles permaneciam em pé em ângulo reto em relação as 
poltronas do auditório, eles viam um grupo de oito performers, agirem como “lanterninhas” e espectadores, 
rindo, comendo e fumando. O espectador, agora deslocado, assistia a uma encenação dos comportamentos 
físicos de uma platéia. […] O projetor de 16mm do teatro funcionava vazio. O cone de luz sem filme pairava 
sobre os assentos e o ar cheio de fumaça, dando a ele uma dimensão escultural. […] Agenciando as convenções 
direcionais da visão cinematográfica, Moveyhouse utilizava completamente o espaço do teatro para criar uma 
experiência imersiva de teatro de sombras. (Tradução da Autora).  
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contexto político em que vivam tais artistas durante as décadas de 1960 e 1970. Sofrendo um 
governo ditatorial de direita, enormes diferenças sociais e pobreza imensa, os intelectuais e 
artistas lidavam também com censuras e perseguições. Enquanto o grupo de intelectuais e 
artistas estadunidenses, principalmente nova-iorquinos, criavam todo um sistema de exibição, 
acervos e publicações críticas simultaneamente à produção dessas obras, aqui os artistas 
participavam de poucas exposições, havia pouca produção textual sobre os trabalhos e quase 
nenhum tipo de arquivamento coletivo desse material. Ainda assim, são conhecidos filmes 
produzidos por artistas como Lygia Pape, Marcello Nitsche, Artur Barrio, e Paulo Brusky, 
além dos já citados filmes de Hélio Oiticica.  
Lygia Pape participou, com Lygia Clark e Hélio Oiticica, do movimento 
neoconcreto. Acompanhava de perto as experiências em cinema da época, tendo realizado 
diversos letreiros para filmes do cinema marginal. Ivana Bentes descreve resumidamente o 
envolvimento de Pape com o cinema:  
Lygia Pape se dedicou a realização de filmes curtos e curtíssimos, 
filmes conceituais, estruturais, filmes-poemas, documentações 
poéticas, registros de obras que ecoam tanto as questões internas 
tematizadas nas suas obras (pós-antropofagia e consumo, corpos 
vibráteis, filme-poema, anti-filmes, espaços imantados) quanto 
questões transversais comuns a experimentação em Super-8, ao 
Cinema Novo e ao chamado Cinema Marginal. A própria artista se 
situa nesse lugar de dentro e fora em relação aos grupos e movimentos 
cinematográficos dos quais participou ou acompanhou de uma forma 
muito singular (BENTES, 2011). 
Lygia também realizou diversos happenings, e performances durante as décadas 
de 60 e 70. Dentre os filmes realizados por Lygia Pape, podemos citar: La Nouvelle Création 
(1966), O Guarda-chuva Vermelho (1971), Carnival In Rio (1974), e Eat me (1976) 
(COCCHIARALE, 2007). 
O artista Marcello Nitsche produziu vídeos, a partir da década de 70, e seguiu 
realizando desenhos, gravuras e esculturas durante toda sua carreira. Podemos destacar os 
seus principais filmes: Acrílico (1969), Cubo de Fumaça (1971), Auto-retrato (1975), Costura 
da Paisagem (1975), e Costura da Mão (1975) (COCCHIARALE, 2007).  
Artur Barrio é conhecido por seus trabalhos de intensa carga política, ações no 
espaço da cidade, e sua relação com os objetos produzidos como se fossem apenas resíduos de 
ações, quase como rituais. Conforme descreve Cristina Freire, Barrio: 
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vem realizando projetos cuja poética, seja pelas ações que executa, 
seja pelos materiais que elege, rompe com qualquer categoria ou 
código hegemônico da arte. A violência, a degenerescência e a 
putrefação são os estados que se apresentam em suas obras, e as várias 
Situações criadas pelo artista des(articulam) o cotidiano automatizado 
pelo hábito (FREIRE, 2005). 
São conhecidos os filmes registros de suas ações apresentados na mostra 
Information, em Nova York, 1970, assim como Abertura I (1972), Cristine (1972) e 
Curtições (1970-72) (COCCHIARALE, 2007). 
Paulo Brusky foi sempre um artista experimental, utilizando todos os meios à sua 
disposição, de happenings e performances à intervenções no espaço urbano, anúncios no 
jornal, eletrocardiogramas, xerox, etc. Travou intensa correspondência com grupos de outros 
países, como o Fluxus e o Gutai, japonês. Integrava uma grande rede de arte postal, e com 
isso criou uma das maiores (senão a maior) coleção de arte postal em todo o Brasil. Sempre 
bem humorado, seus trabalhos têm certa inspiração dadaísta, muito embora ele se denomine 
nadaísta. Realizou experiências com Super-8 a partir da década de 70, e são conhecidos seus 
filmes Arte/pare (1973), Poema (1979), e Xeroperformance (1980) (COCCHIARALE, 2007). 
Podemos perceber, nos exemplos apresentados, o trânsito dos artistas visuais que 
se lançavam em investigações audiovisuais. Essas passagens também aconteceram na 
'contramão', cineastas se voltando para investigações muito mais artísticas e visuais. Isso pode 
ser verificado principalmente no cinema experimental desse período, marcadamente, mas não 
exclusivamente, na produção norte-americana. Já em 1973, o crítico de arte Calvin Tomkins, 
em matéria dedicada à Jonas Mekas, explicava o cinema experimental (ou underground, ou 
independente, deixando clara a indefinição dos termos) como um cinema que existiria fora 
dos canais de distribuição comercial, cuja característica principal seria que seus realizadores 
os consideravam como obras de arte ao invés de fontes de entretenimento (TOMKINS, 1973, 
p. 01). O autor afirma que o filme experimental fazia uma cuidadosa reflexão e abertura do 
meio fílmico, e que isso, de certa maneira, ia ao encontro da postura dos artistas 
contemporâneos a eles:  “In their concentration on materials and processes, rather than on 
content, these film makers have taken the path of contemporary artists in other fields, and 
parallels between their work and recent art history are often noted” 81 (TOMKINS, 1973. p. 
                                                
81 Em sua concentração nos materiais e processos, mais que no conteúdo, esses realizadores têm tomado 
o caminho dos artistas contemporâneos dos outros campos, e paralelos entre seu trabalho e a recente história da 
arte são frequentemente notados. (Tradução da Autora). 
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01). Tomkins segue sua argumentação levantando semelhanças entre diversos filmes e 
investigações da arte, como a obra de Brakhage e a action painting de Pollock (fig. 42) e o 
cinema estrutural e o minimalismo, e conclui seu raciocínio trazendo o trabalho dos artistas da 
costa oeste, que ele chama de devotos do cinema expandido: “some West Coast devotees of 
'expanded cinema' are currently working with computers, videotape, and other techniques that 
do away entirely with such old-fashioned matters as film and movie cameras” 82 (TOMKINS, 
1973, p. 01). 
 
Figura 42: À esquerda, still do filme Dante’s quartet (1987), à direita, detalhe da pintura Number 8 (1949), 
de Jackson Pollock. 
 
Califórnia x Nova York, 1970: Cinema Expandido 
As linhas divisórias entre cinema experimental e cinema de artista nunca foram  
rígidas, e para dar conta desse contínuo experimentalismo, tanto por parte de artistas fazendo 
filmes quanto por parte dos cineastas artistas, vários artistas e teóricos procuravam novas 
definições que englobassem a expansão do campo cinematográfico.  
O termo cinema expandido vinha sendo utilizado durante a década de 60 por 
vários artistas do cinema experimental (REES, 2011, p. 12). Marcadamente, Jonas Mekas o 
utiliza como categoria em que inclui variados filmes experimentais que analisa em seus 
artigos do jornal Village Voice a partir de 1964. Stan VanDerBeek o utiliza no seu manifesto 
de 1966 intitulado Culture: Intercom and Expanded Cinema. Carolee Schneemann o utiliza 
para denominar suas apresentações, e o define em 1970 no texto Freeform Recollections of 
                                                
82 Alguns devotos do 'cinema expandido' advindos da Costa Oeste estão atualmente trabalhando com 
computadores, videotape, e outras técnicas que deixam completamente para trás assuntos tão fora de moda como 
filmes e câmeras filmadoras (Tradução da Autora). 
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New York, publicado no programa do International underground Film Festival em Londres. 
Mas é Gene Youngblood que procura efetivamente defini-lo, no livro Expanded Cinema, 
publicado em 1970. 
Jonas Mekas, cineasta e maior defensor e impulsionador do cinema experimental 
estadunidense, defende o termo mas não chega a elaborar uma definição única e concisa do 
que seria o cinema expandido. Em diferentes artigos, em que analisava filmes de um ou outro 
cineasta, Mekas utilizava a palavra expandido para definir, a princípio, filmes que se 
apresentavam em múltiplas telas, e posteriormente para incluir apresentações que incluíam 
performances ao vivo, dança, e outras experimentações intermídia.  Al Rees (2011), 
pesquisador britânico, ressalta uma lista dos trabalhos abarcados por Mekas em seu conceito 
de cinema expandido: 
Glancing sideways as the 'multiple screens and multiple images' […] 
Mekas links the hand held projectors, multi-screens and live-action at 
the 'Fantastic Gardens' event at Judson Church; Harry Smith's slide 
and projector shows; getting rid of the photographic film strip, as in 
Stan Brakhage's collage-film Mothlight and Storm de Hirsch's painted 
and hand-scraped Divinities; Barbara Rubin's decision to show only 
camera-originals, not print copies, of her films; pure light films by 
Nam June Paik, Peter Kubelka and George Maciunas; flicker films; 
and Salvador Dalí's proposal for contact lenses that 'throw coloured 
images on our retinas while we sleep' […] 'dance that uses cinema 
integrally'. For Mekas, expanded cinema instantiates the primacy of 
the dream as an analogy for film, into which it might be finally 
absorbed by virtue of shared hypnogogic imagery and the dissolution 
of the senses 83 (REES, 2011, p. 12-13). 
Fica visível, a partir da grande variedade dos exemplos fornecidos por Mekas, que 
seu conceito de cinema expandido abarcava virtualmente qualquer utilização da imagem 
cinematográfica que simplesmente não se restringisse a uma projeção tradicional. Mekas era 
um profundo investigador das variadas manifestações das artes expandidas, e em seus ensaios 
publicados a partir de 1965 , ele confronta as expectativas sobre a busca de uma 
                                                
83 Olhando rapidamente para os lados, como nas 'multiplas telas e múltiplas imagens' […] Mekas 
conecta aos projetores segurados nas mãos, as ações ao vivo com multi telas no evento 'Jardins Fantásticos” na 
Judson Church; as apresentações de slides e projeções de Harry Smith; o abandono da fita fotográfica, como no 
filme colagem de Stan Brakhage  Mothlight,  e no filme pintado e riscado Divinities, de Storm de Hirsch; a 
decisão de Barbara Rubin de mostrar apenas os negativos originais, nunca cópias de seus filmes; os filmes de 
pura luz de Nam June Paik, Peter Kubelka e George Maciunas; os flicker films; e a proposta de Salvador Dalí de 
lentes de contato que iriam 'jogar luzes coloridas nas retinas enquanto dormimos' […] [e] dança que utiliza o 
cinema integralmente. Para Mekas, o cinema expandido atualiza a primazia do sonho como uma analogia para os 
filmes, em que ele pode finalmente ser absorvido pela virtude de dividir um imaginário hipnagógico… e a 
dissolução dos sentidos (Tradução da Autora).  
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especificidade da mídia num momento em que o cinema de vanguarda estava em busca de um 
novo tipo de autonomia (REES, 2011).  
Este jorro atual, até o ponto em que se pode fazer generalizações neste 
estágio precoce (embora não seja tão precoce assim), é marcado por 
um impulso quase místico no sentido da experiência pura do 
movimento, da cor e da luz. Tem muito a ver com outras artes, 
pintura, escultura, happenings, ambiente, música, mas os aspectos 
cinematográficos da luz, da tela (em várias formas diferentes), da 
imagem (filmadas ou produzidas por outros meios) e do movimento 
dominam tais obras. A explosão é ampla e intensa (MEKAS, 1965, p. 
98). 
Tal explosão de imagens é o que busca Stan VanDerBeek, com propósitos 
utópicos de uma educação global para o ser humano do século XX utilizando as tecnologias 
de ponta. Em seu manifesto intitulado Culture: Intercom and Expanded Cinema, publicado na 
revista Film Culture (editada por Jonas Mekas) em 1966, propunha o uso de imagens em 
movimento como uma ferramenta de comunicação global com o objetivo de elevar a 
consciência humana em escalas mundiais. Ele propõe a criação de uma linguagem universal 
não-verbal, pictográfica, a partir de pesquisas de ponta sobre as possibilidades das tecnologias 
audiovisuais. Por meio dessa linguagem visual universal, artistas previamente treinados 
produziriam espetáculos com múltiplas projeções numa tela esférica côncava, que ele batizou 
de Movie-Drome (fig. 43). As apresentações, que, segundo o autor, poderiam ser chamadas de 
Movie-Murals, Ethos-Cinema, Newsreel of Dreams, Feedback, Image-libraries, etc., seriam 
um fluxo contínuo de milhares de imagens justapostas, capazes de sintetizar assuntos 
complexos como “ciência, matemática, geografia, e também poesia, dança, biologia, etc.”, 
mantendo a completa liberdade de interpretação do espectador, que tiraria dali suas próprias 
conclusões. VanDerBeek explora a ideia do uso desse dispositivo por cada grupo cultural, que 
poderia apresentar seus espetáculos um para o outro e trocar informações, imaginando como 
seriam ricas as infinitas interpretações possíveis, uma vez que a densidade do fluxo de 
imagens – a que ele chama de velocidade visual – seria capaz de mobilizar a compreensão 
lógica e também níveis inconscientes, encontrando o denominador emocional de toda a 
humanidade.  
Certain things might happen... if an individual is exposed to 
overwhelming information experience... It might be possible to re-
order the levels of awareness of any person... it certainly will reorder 
the structure of motion pictures as we know them... Cinema will 
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become a 'performing' art... and image-library 84 (VANDERBEEK, 
1966, p. 84). 
Para VanDerBeek, não se trata apenas de mais uma forma expandida de arte, mas 
de um projeto utópico de emancipação da humanidade do século XX, por meio de uma 
comunicação mediada pelas imagens: culture intercom: “my concern is for a way for the 
over-developing technology of part of the world to help the underdeveloped emotional-
sociology of all the world to catch up to the 20th century... to counter-balance technique and 
logic – and to do it now, quickly...” 85 (VANDERBEEK, 1966, p. 84). O cinema expandido 
seria a mídia por meio da qual tal comunicação se realizaria.  
 
Figura 43: vista do Moviedrome de Stan VanDerBeek, em Stony Point, NY (1963-65). 
Carolee Schneemann utiliza o termo cinema expandido, desde a década de 1960, 
para definir seu campo de investigação artística. Para Schneemann, o termo diz respeito não 
apenas ao uso de varias telas simultâneas, mas a uma verdadeira tridimensionalização do 
                                                
84 Certas coisas podem acontecer... se um indivíduo for exposto à uma experiência de arrebatamento de 
informações... seria possível re ordenar os níveis de consciência de qualquer pessoa... isso certamente irá 
reordenar a estrutura dos filmes como nós os conhecemos... Cinema irá se tornar uma arte 'performática'... e uma 
biblioteca de imagens. (Tradução da Autora). 
85 Minha preocupação é com uma maneira de a tecnologia super desenvolvida de parte do planeta ajudar 
a sociologia emocional subdesenvolvida de todo o mundo a alcançar o século XX... para contrabalançar técnica e 
lógica, - e realizar isso agora, rapidamente. (Tradução da Autora). 
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cinema, com as projeções movendo-se no espaço, com o uso de espelhos para provocar 
quebras de continuidade, rupturas nas imagens, e também com a presença física de performers 
com projeções sobre seus corpos. Parte de uma ideia de filme enquanto espaço escultórico 
multi dimensional: 
I´m thinking of film as a layer of space, so that it´s transforming and 
activating the picture plane. And in fact it´s a moving aspect of 
painting, which is why it´s so exciting and seductive and vitalizing, 
because it also corresponds to my need to activate the body – to bring 
the kineticism that is implied in Abstract Expressionism – into actual 
time, lived time. Film as a sculptural space, multi-dimensional space 
86 (SCHENEEMANN, 2008, p. 88). 
Em notas publicadas em 1970, no catálogo do International Underground Film 
Festival, em Londres, Schneemann descreve o processo experimental que sua geração tinha 
passado durante a década anterior. Nesse ensaio de forma bastante livre a artista aponta a 
expansão da linguagem que parte das artes visuais e abarca o cinema: 
nature of material expanded into what seemed possible – or 
impossible from paint & canvas to collage to light boxes sculpture to 
the studio as an environment itself to incorporating the body... that 
meant putting my body where the eye had governed the paint on the 
brush on the arm on the body in the eye vision.....  
film mirroring duplicating re-enforcing greater information 
simultaneities and juxtapositions  
OR we were expanded cinema mythos living act living out art act 
synapses turned fragile flash frame motion out of our spines – out of 
our heads! - where we became the reel unreeling yup yup we were 
moving pictures so deeply documentation of 'expanded cinema' 
incredible mirror of mirrowings […] 87  (SCHNEEMANN, 1970, 
p.95). 
                                                
86 Eu estou pensando no filme como uma camada de espaço, de forma que isso está transformando e 
ativando o plano pictórico. E, na verdade, é um aspecto comovente da pintura, é por isso que é tão excitante, 
sedutor e vitalizador, porque isso também corresponde a minha necessidade de ativar o corpo – trazer o 
kineticismo que está implícito no Expressionismo Abstrato – para o tempo real, tempo vivido. Filme como um 
espaço escultórico, um espaço multidimensional (Tradução da Autora). 
87 A natureza do material expandido em tudo o que parecesse possível – ou impossível da tinta e tela 
para a colagem em esculturas de caixas de luz para o ateliê como um ambiente ele mesmo para a incorporação 
do corpo... isso implicava em colocar meu corpo onde o olho havia governado a tinta e o pincel no braço no 
corpo na visão do olho... o espelhamento do filme duplicando ressaltando mais informações simultaneidades e 
justaposições 
 OU nós éramos cinema expandido mito vivendo agindo vivendo arte ações sinapses tornadas frágeis 
fotogramas de carne saídas de nossas colunas vertebrais – saídas de nossas cabeças! - onde nós nos tornamos o 
carretel desenrolando yup yup nós éramos as imagens se movendo documentação tão profunda do 'cinema 
expandido' incrível espelho dos espelhamentos (Tradução da Autora). 
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I am after the interpenetrations and displacements which occur 
between various sense stimuli; interaction & exchange between the 
body & the environment.......total fabric shape image, taste, touch, 
contact impulse aligned, luminated by various chemical changes & 
exchanges within the organism and their effect on immediate present, 
on the passage of memory into the present 88 (SCHNEEMANN, 1970, 
p. 97).  
Tal busca por “deslocamentos e interpenetrações” resultantes de um 
entrelaçamento de formas, imagens e outros estímulos sensoriais se assemelha à proposição 
de cinema sinestésico de Gene Youngblood. 
Youngblood sintetiza as concepções de cinema expandido como ampliação da 
consciência humana e como experiência multissensorial na sua definição do termo. No 
prolixo livro, Youngblood propõe, por argumentos completamente diversos dos de Rosalind 
Krauss, a expansão da compreensão do campo da produção cinematográfica. Enquanto 
Rosalind Krauss elabora uma argumentação concisa, objetiva e lógica, Gene Youngblood 
propõe uma “pós-moderna” mistura de referentes científicos, místicos, psicanalíticos e 
psicodélicos para propor, quase como um manifesto, o alargamento da percepção e 
consciência humanas. O cinema provocaria, juntamente com todas as novas tecnologias de 
comunicação e informação, uma nova experiência humana, novas relações entre os homens e 
entre eles e o ambiente.  
The cinema isn't just something inside the environment; the 
intermedia network of cinema, television, radio, magazines, books, 
and newspapers is our environment, a service environment that carries 
the messages of the social organism. It establishes meaning in life, 
creates mediating channels between man and man, man and society. 
[…] In a world where change is the only constant, it's obvious we 
can't afford to rely on traditional cinematic language. The world has 
changed immeasurably in the seventy years since the birth of cinema: 
for one thing "world" now includes the microcosm of the atom and the 
macrocosm of the universe in one spectrum. Still popular films speak 
a language developed by Griffith, Lumière, Méliès, derived from 
traditions of vaudeville and literature 89   (YOUNGBLOOD, 1970, p. 54). 
                                                
88 Eu estou procurando as interpenetrações e deslocamentos que ocorrem entre vários estímulos 
sensoriais; interação e troca entre o corpo e o ambiente....... tecido total imagem forma, gosto, toque, impulso de 
contato alinhado, lumiado por várias mudanças e trocas químicas dentro do organismo a seus efeitos no presente 
imediato, na passagem da memória até o presente (Tradução da Autora). 
89 O cinema não é apenas alguma coisa dentro do ambiente, a rede intermídia do cinema, televisão, 
rádio, revistas, livros e jornais são nosso ambiente, um ambiente de serviços que carregam as mensagens do 
organismo social. Ele estabelece os sentidos na vida, cria canais de mediação entre homem e homem, homem e 
sociedade […]. Num mundo onde a mudança é a única constante, é óbvio que nós não podemos nos dar ao luxo 
de confiar na linguagem cinematográfica tradicional. O mundo tem mudado incomensuravelmente nos setenta 
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Youngblood dedica todo um capítulo a diferenciar a arte da cultura do 
entretenimento, e o cinema que está em função de uma ou de outra. “Art is the language 
through which we perceive new relationships at work in the environment, both physical and 
metaphysical. Indeed, art is the essential instrument in the very development of that 
consciousness.”90 afirma de maneira programática o autor (YOUNGBLOOD, 1970, p. 47), 
enquanto ataca a cultura do entretenimento como produtora de redundâncias, com as 
repetições de clichés e fórmulas que agradam o gosto do público. O autor propõe, baseando-se 
na teoria da Termodinâmica, que  as mensagens redundantes desse sistema seriam geradoras 
de entropia, energia dispersa que provoca o caos: “Ignorance always increases when a 
system's messages are redundant. Ignorance is not a state of limbo in which no information 
exists, but rather a state of increasing chaos due to misinformation about the structure of the 
system”91 (YOUNGBLOOD, 1970, p. 62). 
Ele critica as formas estabelecidas da linguagem cinematográfica, tanto a ligada à 
indústria do entretenimento, o cinema clássico hollywoodiano, como as teorias da  montagem 
russas de Eisenstein e Pudovkin. Nessa crítica podemos perceber a mesma vontade de 
alargamento das possibilidades da linguagem cinematográfica como há nas linguagens 
artísticas do mesmo período. Não é por acaso que o autor traz como primeiro exemplo as 
experiências fílmicas de Andy Warhol, e localiza nessa produção o que ele denomina como 
cinema sinestésico.  
Synaesthetic cinema subsumes Eisenstein's theory of montage-as- 
collision and Pudovkin's view of montage-as-linkage. It demonstrates 
that they were certainly correct but didn't follow their own 
observations to their logical conclusions. They were restricted by the 
consciousness of their times. Synaesthetic cinema transcends the 
notion of reality. It doesn't "chop the world into little fragments," an 
effect Bazin attributed to montage, because it's not concerned with the 
objective world in the first place. The new filmmaker is showing us 
his feelings. Montage is indeed an abstraction of objective reality; […] 
There's no conflict in harmonic opposites. Nor is there anything that 
                                                                                                                                                   
anos desde o nascimento do cinema: a palavra 'mundo' agora inclui o microcosmo do átomo e o macrocosmo do 
universo num espectro. Ainda assim, os filmes populares falam a linguagem desenvolvida por Griffith, Lumière, 
Méliès, derivada das tradições do Vaudeville e da literatura. (Tradução da Autora). 
90 Arte é a linguagem por meio da qual nós percebemos novas relações no trabalho no ambiente, tanto 
físico como metafísico. De fato, a arte é o instrumento essencial no desenvolvimento dessa consciência. 
(Tradução da Autora). 
91 A ignorância sempre cresce quando as mensagens de um sistema são redundantes. Ignorância não é 
um estado de limbo no qual não existe informação, mas sim um estado de crescente caos devido à desinformação 
sobre as estruturas do sistema. (Tradução da Autora). 
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might be called linkage. There is only a space-time continuum, a 
mosaic simultaneity. Although composed of discrete elements it is 
conceived and edited as one continuous perceptual experience. A 
synaesthetic film is, in effect, one image continually transforming into 
other images: metamorphosis. It is the one unifying force in all of 
synaesthetic cinema. The notion of universal unity and cosmic 
simultaneity is a logical result of the psychological effects of the 
global communications network. If montage is the dramatic analysis 
of action, a film without classic montage thus avoids at least the 
structural element of drama inherent within the medium. All that 
remains to avoid drama entirely is to exclude dramatic (i.e., theatrical) 
content by making content and structure the same 92 
(YOUNGBLOOD, 1970, p. 86). 
Parece possível encontrar pontos comuns entre o cinema sinestésico e a teoria de 
Gilles Deleuze. As metamorfoses de uma imagem em outra como uma contínua experiência 
perceptiva de opostos harmônicos, contendo uma unidade universal e simultaneidade 
cósmica podem ser comparadas à categoria da variação universal deleuziana. 
 
Intermídia, convergências 
Podemos perceber que os artistas experimentais, principalmente durante os 
intensos anos 1960 e 70, não se restringiam a uma ou outra técnica, mas exploravam todos os 
meios possíveis à sua disposição. Esse lugar intermediário que ocupavam os trabalhos de arte 
que não se limitavam mais a uma única linguagem, uma única mídia, também foi denominado 
Intermídia.  
                                                
92 O cinema Sinestésico subsume a teoria da montagem como colisão, de Eisenstein, e a visão de 
Pudovkin da montagem como ligação. Ele demonstra que eles certamente estavam corretos, mas não seguiram 
suas próprias observações para suas conclusões lógicas. Eles estava restritos pela consciência de seu tempo. O 
cinema Sinestésico transcende a noção de realidade. Ele não “pica o mundo em fragmentos”, um efeito que 
Bazin atriuíu à montagem, porque não está preocupado com o mundo objetivo em primeiro lugar. O novo 
cineasta está nos mostrando seus sentimentos. Montagem é, na verdade, uma abstração da realidade objetiva, 
[…]. Não há conflito nos opostos harmônicos. Tampouco existe qualquer coisa que possa ser chamada de 
ligação. Existe apenas um continuum espaço-temporal, um mosaico de simultaneidade. Embora composto de 
elementos discretos, é concebido e editado como uma experiência perceptual contínua.. Um filme sinestésico é, 
de fato, uma imagem continuamente sendo transformada em outras imagens: metamorfoses. É a força 
unificadora em todo o cinema Sinestésico. A noção de unidade universal e simultaneidade cósmica é um 
resultado lógico dos efeitos psicológicos na rede de comunicações global. Se a montagem é a análise dramática 
da ação, um filme sem a montagem clássica, então, evita pelo menos os elementos estruturantes do drama 
inerentes ao meio. Tudo o que resta para evitar completamente o drama é excluir o conteúdo dramático (isto é, 
teatral), fazendo o conteúdo e a estrutura convergirem. (Tradução da Autora). 
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O cinema expandido era, de fato, uma intermídia, mas esse termo também podia 
ser utilizado para trabalhos que não utilizavam de filmes, mas ficavam entre várias 
linguagens. A arte da performance, por sua vez, também pode ser incluída no contexto da 
intermídia, uma vez que desde sua emergência, na década de 60, era realizada nesse espaço 
intermediário entre linguagens mais tradicionais ou mais tecnológicas, tensionando-as. Os 
espetáculos de VanDerBeek eram intermídia, assim como as apresentações de Carolee 
Schneemann.   
Hélio Oiticica chamava essa situação de anti-arte ambiental, que seria uma  
manifestação total, íntegra do artista nas suas criações, que poderiam 
ser proposições para a participação do espectador [...], a reunião 
indivisível de todas as modalidades em posse do artista ao criar – as já 
conhecidas: cor, palavra, luz, ação, construção, etc., e as que a cada 
momento surgem na ânsia inventiva do mesmo ou do próprio 
participador ao tomar contato com a obra (OITICICA, 1966b). 
Júlio Plaza, artista espanhol radicado no Brasil por longo tempo, defendia a 
integração das linguagens artísticas. No seu “Manifiesto pro integración”, publicado em 1967, 
em Madrid, Plaza defende a ruptura dos conceitos tradicionais de arte em prol de uma cultura 
das relações. Dentre as catorze afirmações em seu manifesto, ele propõe que “la invención del 
‘objeto artístico’ es relativamente reciente – unos quinientos años –, sus consecuencias han 
sido nefastas para la sociedad, porque hay una dualidad entre el arte y la vida, es arte de 
evasión, supervalorado” 93. Portanto, a integração das artes deveria ir no sentido de uma arte 
coletiva, objetiva, em que cada parte seria pensada em função do conjunto, baseada em 
sistemas racionais, matemáticos e modulares, abolindo o artesanal, elaborado com elementos 
concretos puros, sem ornamentos em que espaço, luz e cor se relacionam diretamente, 
permitindo, portanto, a possibilidade de integração do cinema, teatro, música, etc. (PLAZA, 
1967). Reforçando a tendência da arte não objetual brasileira, Plaza também propõe a 
transmutação do espectador em participador, assim como demonstra um sentido utópico :  
el conjunto total será una obra abierta, total, móvil, dinámica, humana, 
en la que el hombre – sin prejuicios de tradición – intervendrá de una 
forma activa. Será coautor-creador, no será un contemplador pasivo. 
Se eliminará el espectáculo como pasividad. Intervendrá, se construirá 
su propio mundo y a si mismo, tendrá consciencia de si mismo. No 
                                                
93 A invenção do “objeto artístico” é relativamente recente – uns quinhentos anos –, suas consequências 
foram nefastas para a sociedade, porque há uma dualidade entre a arte e a vida, é arte de evasão, supervalorizada. 
(Tradução da Autora). 
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estará alienado.  Esta integración no será formal, pues va en busca del 
hombre total, la vida no será tan individual como ahora, será colectiva 
94 (PLAZA,  1967, p.2) 
Foi Dick Higgins, um dos integrantes do grupo Fluxus, quem definiu o termo 
Intermídia como essa prática dos artistas entre linguagens. Higgins propõe localizar as 
explorações que atravessam fronteiras estabelecidas das linguagens e, principalmente pelo uso 
das novas tecnologias, procura uma dialética entre as linguagens. 
Nos últimos dez anos, mais ou menos, os artistas mudaram as suas 
mídias para se adequarem à situação, até o ponto em que as mídias 
desmoronaram em suas formas tradicionais, e se tornaram apenas 
pontos de referência puristas. Surgiu a ideia, como que por combustão 
espontânea no mundo inteiro, de que esses pontos são arbitrários e só 
são úteis como ferramentas críticas, ao se dizer que tal trabalho é 
basicamente musical, mas também é poesia. Essa é a abordagem da 
intermídia, para enfatizar a dialética entre as mídias (HIGGINS, 1966, 
p. 140). 
Os trabalhos Fluxus também podem ser localizados na categoria de Intermídia. 
Ken Friedman (2007) aponta como muitas das mídias autônomas já foram, anteriormente, 
intermídias, como o próprio cinema em seus princípios, que ainda era uma fusão de fotografia 
em movimento utilizado nos contextos mais tradicionais da literatura e teatro, até que se 
desenvolveu com sua forma e especificidades. Ele exemplifica com a arte da performance, a 
arte postal e a videoarte, todas tendo iniciado como no campo da intermídia, até criarem uma 
autonomia. Friedman, que participou do Fluxus histórico e é hoje professor e pesquisador de 
arte, defende que o maior interesse do conceito de Intermídia é que ele não se esgota nas 
novas mídias, pelo contrário, define um campo aberto e mesmo ambíguo que engloba práticas 
diversas, de novas tecnologias à linguagens mais tradicionais.  
The conceptual importance of intermedia is its profound yet often 
paradoxical relationship to new media. Intermedia is important 
because it emphasizes conceptual clarity and categorical ambiguity. 
The intermedia concept is powerful because it stretches across the 
boundaries of all media, many of them old. [...] Intermedia links many 
forms of media conceptually and require us to consider them in terms 
of human effects. This creates a sympathetic yet challenging position 
from which to interrogate and conceptualize new media. It strengthens 
                                                
94 O conjunto total será uma obra aberta, total, móvel, dinâmica, humana, em que o homem – sem 
preconceitos de tradição – irá intervir de uma forma ativa. Será coautor-criador, não será um contemplador 
passivo. Será eliminado o espetáculo como passividade. Irá intervir, construirá seu próprio mundo e a si próprio, 
terá consciência de si mesmo. Não estará alienado. Esta integração não será formal, pois vai em busca do homem 
total, a vida não será tão individual como é agora, será coletiva. (Tradução da Autora). 
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the development of new media by encouraging us to think in large 
cultural terms. Intermedia are not an art of technical applications, but 
an art of subtle ideas 95 (FRIEDMAN, 2007). 
Friedman defende a atualidade da Intermídia como um conceito que pode ampliar 
a concepção das novas mídias não limitando às suas aplicações tecnológicas, mas 
compreendendo esse lugar fronteiriço em que, não apenas as linguagens ou meios, mas as 
operações conceituais de cada um deles, pode se mesclar, se inter influenciar, de maneira 
livre. 
Dentro desse conceito, a ideia de intermídia confunde-se com o impulso 
experimental, considerado como o ato de se lançar nas experiências em diferentes mídias, 
linguagens, técnicas, procurando nas especificidades de cada um as suas possibilidades 
poéticas.  
O conceito de Intermídia fica claro na produção dos artistas entre as décadas de 
1960 e 70 principalmente porque, naquela época, as mídias ainda eram muito distintas. 
Atualmente, porém, estamos vivendo num período em que todas as mídias convergem para 
um só meio, o eletrônico. Até os anos 1980, sons eram gravados em fitas magnéticas ou 
discos de vinil, fotografias eram pedacinhos de película sensibilizadas, filmes eram grandes 
fitas de película sensibilizadas, e eram diferentes dos vídeos, também guardados em fitas 
magnéticas. Os livros, revistas e jornais eram feitos a partir de matrizes físicas, tipos móveis 
montados numa mesa ou chapas metálicas, os fotolitos, as pinturas eram realizadas com tinta, 
e assim por diante. Até parece engraçado pontuar, mas atualmente, para os nascidos a partir 
da década de 1990, essas tecnologias analógicas já são objetos de um passado distante.  
Todas as mídias convergiram para uma só, foram todas traduzidas para sequencias 
binárias, codificadas, e hoje, para trabalhar com fotos, filmes, sons, textos, desenhos e 
pinturas, utilizamos os softwares, que, por meio de cálculos matemáticos, traduzem nossos 
inputs, calculam e simulam os efeitos obtidos antigamente por meio de processos físico 
químicos. “[O]  computador vindo a apagar as fronteiras e tornando cada vez mais 
                                                
95 A importância conceitual da intermídia é sua relação profunda, embora paradoxal, com as novas 
mídias. O conceito de intermídia é poderoso porque ele se estica sobre as fronteiras de todas as mídias, muitas 
delas antigas. […] Intermídia conecta muitas formas de mídia conceitualmente e requer que as consideremos em 
termos dos efeitos humanos. Isso cria uma posição de empatia, porém desafiadora, a partir da qual interrogar e 
conceituar as novas mídias. O conceito reforça o desenvolvimento das novas mídias ao nos encorajar a pensar 
em termos culturais mais amplos Intermídia não é uma arte de aplicações técnicas, mas uma arte de ideias sutis. 
(Tradução da Autora). 
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indiscerníveis as clivagens físicas e técnicas: desenho, foto, cinema, vídeo, imagem, som, 
texto, tudo desaguava no digital, como se dizia então. Assim, tudo se misturou até a confusão 
[...]” afirma Dubois (2004, p. 98). 
Porém, é preciso lembrar do alerta de Lúcia Santaella de que as mídias são apenas 
os  canais, os suportes, enquanto as linguagens são outra coisa, são como uma lógica 
operativa. Santaella baseou-se na semiótica peirceana para analisar o que ela chama de 
matrizes da linguagem e pensamento, que seriam três básicas, visual, verbal e sonora, que se 
combinam de maneiras variadas e complexas. A autora aponta para como as mídias seriam:  
meros canais, tecnologias que estariam esvaziadas de sentido não 
fossem as mensagens que nelas se configuram. Consequentemente, 
processos comunicativos e formas de cultura que nelas se realizam 
devem pressupor tanto as diferentes linguagens e sistemas sígnicos 
que se configuram dentro das mídias em consonância com o potencial 
e limites de cada mídia, quanto deve pressupor também as misturas 
entre linguagens que se realizam nas mídias híbridas de que o cinema, 
a televisão e, muito mais, a hipermídia, são exemplares 
(SANTAELLA, 2007, p. 77-78). 
Nesse sentido, a simples convergência para o meio digital não apaga as diferenças 
entre as linguagens. Não se trata de uma fusão, mas de uma dialética, como proposto por 
Higgins, de forma que a ideia de Intermídia continua atual quando compreendida justamente 
como entre-linguagens.  
 
O Vídeo como passagem 
A emergência do vídeo, principalmente a partir dos anos 70, marcou essa 
passagem entre as mídias analógicas, separadas, para uma mídia eletrônica. Phillipe Dubois 
(2004) comenta como o vídeo operou como uma passagem, a princípio tecnológica, entre o 
cinema e o digital, mas também como a ideia de passagem, impermanência, é inerente à 
qualidade da imagem do vídeo, assim como do próprio vocábulo vídeo.  
O vídeo era visto no final das contas como uma imagem 
intermediária. Uma ilha destinada a submergir, instável, transitória, 
efêmera. Um curto momento de passagem no mundo das tecnologias 
do visual, um parêntese. Um interstício ou um intervalo. Um vazio, 
em suma, que imaginaríamos como plenitude (DUBOIS, 2004, p. 99) 
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A imagem eletrônica do vídeo é feita de um fluxo de pontos de luz, num 
movimento de varredura da tela, de maneira que ela nunca permanece estável. Quando o fluxo 
de luz chega no final das linhas da tela, os pontos luminosos do início já estão se 
transformando numa nova imagem: “um frame […] difere do fotograma porque nele já há 
movimento, mudança, alteração, deslocamento de formas, de cores e de intensidade 
luminosa”(MACHADO, 1995). Da mesma maneira, a palavra vídeo, utilizada em todos os 
idiomas sem tradução, deriva de um verbo (do latim videre, ou seja, eu vejo), “verbo que 
engloba toda ação constitutiva do ver: vídeo é o ato mesmo do olhar” (DUBOIS, 2004, p. 71).  
Percebido como “imagem-ato”, a tecnologia do vídeo se prestou muito bem a 
compor com as investigações desmaterializadas dos anos 1970. Rosalind Krauss, em texto de 
2010, comenta sobre o vídeo como elemento presente nas experiências intermidiáticas:  
The greatest challenge to a group of the art of the 1970s was the need 
to assemble the diverse threads of newly invented mediums (such as 
video, performance, body art, or the 'dematerialization' of conceptual 
art) into coherent enterprises, related to one another by what could be 
understood as a common goal and a concerted projection of meaning. 
Video was certainly one of these, as was the proliferation of many 
new sculptural practices such as Bruce Nauman's video corridors or 
Richard Serra's use of the sheer weight of unattached lead plates 96 
(KRAUSS, 2010, p. 01). 
O historiador de arte estadunidense Michael Rush aponta o caráter intermidiático 
justamente na produção de artistas envolvidos com a videoarte, que emergiu quando as 
fronteiras que separavam as práticas artísticas tradicionais estavam sendo dissolvidas pelos 
artistas experimentais. Ele descreve como os artistas conhecidos pelo seu envolvimento com a 
videoarte já experimentavam o alargamento das linguagens antes do aparecimento dessa 
tecnologia:  
It is clear, then, that prior to the arrival of the Sony Portapack in 1965 
[nos Estados Unidos] artists like Paik, Vostell and Yoko Ono had for 
several years been involved with European performative art associated 
with artists like George Maciunas, Joseph Beuys, Yves Klein, theater 
artist Tadeusz Kantor, as well as electronic musicians and 
                                                
96 O maior desafio para o grupo de arte de 1970 era a necessidade de combinar os diversos tipos de 
mídias recém inventadas (tais como vídeo, performance, body art, ou a 'desmaterialização' da arte conceitual) em 
empreendimentos coerentes, relacionados uns com os outros por algo que pudesse ser compreendido como um 
objetivo comum e uma projeção de sentido coletiva. Vídeo era certamente um deles, assim como a proliferação 
de muitas práticas esculturais novas, tais como os Corredores de Vídeo  de Bruce Nauman ou o uso que Richard 
Serra fez do peso vertical de placas de chumbo desconectadas (Tradução da Autora). 
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experimental sound artists, all of whom stretched the traditional 
parameters of their art to include technology, everyday objects and 
sounds, as well as Performance 97 (RUSH, 2007, p.69) 
As primeiras investigações em vídeo realizadas por artistas aconteceram ainda na 
década de 60 por Nam June Paik e Wolf Vostell, quase simultaneamente à invenção do meio. 
Ambos eram participantes do Grupo Fluxus, cujas características de aproximação da arte com 
a vida cotidiana justificam o uso de uma tecnologia pouco “nobre” para as artes tradicionais, 
assim como, e principalmente, o deslocamento do valor da obra de arte do objeto para a 
experiência estética, e com isso, do tempo eternizado para a duração. Paik e Vostell iniciam 
uma linha de investigação artística do vídeo que poderíamos chamar de estrutural, em 
comparação com tal vertente do cinema experimental. Ambos dedicam-se a explorar as 
qualidades que constituem a imagem videográfica, como o fluxo de elétrons (manipulando-o, 
construindo máquinas geradoras de imagem, etc.), a transmissão ao vivo (no circuito fechado 
e no broadcast), as caixas dos televisores (em esculturas, assemblages, de-collages), assim 
como as possibilidades específicas da linguagem videográfica, tais como a sobreimpressão, as 
janelas, a incrustação, a espessura, a mixagem, etc. (DUBOIS, 2004). Essa abordagem do 
vídeo é seguida por vários artistas, como Frank Gillette, Woody e Steina Vasulka, Peter 
Campus, etc. 
O vídeo torna-se acessível no Brasil a partir de 1974, quando Jom Tob Azulay 
traz um equipamento portapack dos Estados Unidos e o disponibiliza para alguns artistas 
cariocas. O vídeo tinha a vantagem de ter baixo custo de produção e de dispensar os 
laboratórios de revelação ou sonorização, que, segundo Arlindo Machado (2007), 
funcionavam naquela época como centros de vigilância do governo militar. A desvantagem 
do vídeo estava na indisponibilidade, para aqueles artistas, de equipamentos de edição. 
Diferentemente de Paik e Vostell, que trabalhavam em centros de pesquisa e tinham acesso à 
mais alta tecnologia, os brasileiros contavam apenas com o conjunto de câmera e monitor de 
vídeo, o que, de certa maneira, condicionava as produções a se focarem menos na exploração 
da técnica e mais no conceito e na circunstância da tomada. 
                                                
97 É claro, então, que antes da chegada da [câmera] Sony Portapack em 1965 [nos Estados Unidos], 
artistas como [Nam June] Paik, [Wolf] Vostell e Yoko Ono já estavam, havia vários anos, envolvidos com arte 
performática européia e associados com artistas como George Maciunas, Joseph Beuys, Yves Klein, o artista de 
teatro Tadeusz Kantor, assim como com músicos e artistas sonoros experimentais e eletrônicos, todos eles 
esticavam os parâmetros tradicionais de suas linguagens artísticas para incluir tecnologia, objetos e sons 
cotidianos, assim como Performances. (Tradução da Autora). 
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Walter Zanini foi um dos responsáveis pela introdução da videoarte no Brasil. 
Durante sua atuação como diretor do Museu de Arte Contemporânea de São Paulo, Zanini 
adquiriu e disponibilizou um equipamento portapack aos artistas locais, dando o impulso 
inicial para esse tipo de produção na cidade em 1975, um ano depois das primeiras 
experiências dos artistas cariocas (MACHADO, 2007). Zanini descreve, em 1978, a produção 
brasileira como marcada geralmente por uma ação programada, em que “performances, 
intervenções na tela do televisor, análises das condições de vivência do meio e ainda registros 
de atividades conceituais que exploram o tempo do vídeo assinalam uma parte essencial desse 
processo”. Para ele os artistas, frente aos recursos tecnológicos limitados, operavam de 
maneira franca e direta, produzindo obras em que ficava evidente componentes sociais, 
psicológicos, e “o desejo de envolver o destinatário na mensagem e instá-lo à participação”. 
Ele destaca a atuação de Letícia Parente e Sônia Andrade como duas das mais importantes no 
Brasil, “situadas em linhas de conduta muito precisas, ambas agem com indiscutível poder de 
comunicação, exprimindo e questionando – em trabalhos estruturados com rigor e 
desempenhados em clima de tensão – as condições opressivas da vivência diária.” (ZANINI, 
1978, p. 58).  
A série de vídeos de Anna Bella Geiger, intitulada Passagens (1974), exemplifica 
as características do vídeo brasileiro do período. Em primeiro lugar, o aspecto de performance 
gravada, pois trata-se de plano-sequência da artista subindo variadas escadarias (fig. 44). Sem 
cortes ou manipulações na imagem. Em segundo lugar o aspecto conceitual, já que o ato de 
percorrer os degraus remete à varredura da imagem videográfica. Geiger, em depoimento, 
aponta para o caráter conceitual da investigação do meio pelos artistas brasileiros:  
As dúvidas quanto aos possíveis resultados traziam […] respostas 
próprias, únicas, desde as qualidades intrínsecas da câmera, com seus 
cinza e preto suaves, o caráter rarefeito da imagem, a 
bidimensionalidade dos planos, a ação performática, o elemento 
tempo, quase sempre utilizado criticamente em relação ao uso da 
televisão comercial, a dúvidas e sentimentos que permearam também 
as indagações de artistas tais como Vito Acconci, Dennis Oppenheim, 
Bruce Nauman naquele tempo (GEIGER, 2007, p. 78).  
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Figura 44: Stills do vídeo Passagens (1974), de Anna Bella Geiger. 
Os vídeos de Letícia Parente, que já descrevemos, são também um interessante 
exemplo da produção desse período.  
Contudo, a imagem-vídeo rapidamente foi sendo absorvida pelas tecnologias 
digitais, e o suporte videográfico é hoje um capítulo breve do desenvolvimento das imagens 
técnicas. Ainda assim, o que a imagem videográfica inaugurou foi o tratamento do campo 
visual menos relacionado à tradição perspectivista que o meio fotográfico do cinema trazia 
implícito. O campo visual do vídeo já é virtual, pode ser produzido sem matrizes no mundo 
concreto através da manipulação dos feixes de elétrons. Sua característica de simultaneidade 
da captação e exibição permite o uso em experiências ao vivo, e sua imagem eletronicamente 
gerada permite a manipulação dela também instantaneamente. De fato, a imagem televisiva, 
que primeiro utilizou o vídeo em larga escala, em seus princípios era toda transmitida ao vivo. 
Tais características fazem com que o vídeo traga implícito o questionamento acerca dos 
dispositivos, tanto o dispositivo cinematográfico, especificamente, quanto os dispositivos de 
produção de subjetividade, mais amplamente (PARENTE, 2011).  
 
Alargamentos e hibridações atuais 
Já vimos como, atualmente, todas as mídias têm convergido para o suporte digital, 
sem contudo perder as especificidades de sua matriz de linguagem (SANTAELLA, 2007). As 
tecnologias digitais têm facilitado o acesso à produção e difusão de conteúdos, imagens e 
sons, e hoje podemos perceber um cenário propício à experimentações. Podemos fazer uma 
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analogia ao período de emergência das câmeras portáteis, de filme e de vídeo, que ofereceram 
meios para uma produção independente e exploratória das linguagens. Aparentemente a 
tecnologia portátil atual amplia de maneira considerável essas possibilidades, assim como a 
facilidade de acesso a bancos de dados e apropriação de materiais sonoros e visuais, e já são 
perceptíveis, inclusive, os efeitos nas subjetividades que se produzem a partir do contato com 
tais dispositivos.  
Os aparelhos portáteis e ligados em rede, incluindo aí computadores, tablets e 
telefones, mas também outros como a televisão a cabo e streaming, têm transformado também 
as modalidades narrativas e as formas de recepção. Fala-se agora de narrativas transmídia, 
acerca das histórias que são veiculadas de maneira complementar em diferentes suportes, 
criando um universo narrativo que é oferecido em filmes cinematográficos, séries, jogos 
eletrônicos, histórias em quadrinhos, etc. Nessas situações o espectador, de posse de uma 
autonomia tanto de seleção como de abortamento das narrativas, que são muitas vezes 
acessadas digitalmente, também ganha uma participação tanto na difusão, compartilhando e 
indicando certas peças, como na produção de outras pequenas peças narrativas que utilizam os 
mesmos personagens, cenários e universo (JENKINS, 2009). Esse movimento não se 
restringe às ficções, e pode ser visto inclusive na produção de reportagens, que já não são 
privilégio dos jornalistas, mas circulam em relatos, imagens e vídeos produzidos por 
“amadores” e difundidos em blogs e redes sociais. O pesquisador estadunidense Henry 
Jenkins propõe que a convergência das mídias também faz convergir os espectadores, seus 
interesses e interações, e provoca mudanças na “produção coletiva de significados”. 
A profusão de aparelhos de fazer e assistir imagem também parece afetar o 
cinema. As obras cinematográficas podem ser assistidas em novos dispositivos, suas imagens, 
pensadas para ser vistas em grande escala, podem ser visualizadas em pequenas telas de 
algumas polegadas, e podem ser capturadas e recombinadas pelos espectadores, ainda que não 
oficialmente. Tal expansão pode provocar uma sensação de perda, conforme apontam 
recentes publicações dos pensadores franceses Raymond Bellour (2012) e Jacques Aumont 
(2012). Os autores têm se debruçado nas produções de imagens em movimento que habitam 
as fronteiras da produção cinematográfica. Bellour, mais especificamente, outrora já se 
mostrou um entusiasta do vídeo e sua característica de imagem transitória, que ele denominou 
entre-imagens (BELLOUR, 1990). Atualmente, no entanto, ele vê com desconfiança a ideia 
de um cinema expandido, ocupando exposições e instalações. A chamada querela dos 
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dispositivos traz um debate sobre as especificidades do dispositivo cinematográfico, nos 
termos apontados ainda na década de 1970, especialmente por Jean-Louis Baudry. O 
dispositivo cinematográfico seria uma “disposição particular que caracteriza a condição do 
espectador de cinema próxima do estado do sonho e da alucinação” (PARENTE, A.; 
CARVALHO, V., 2009, p. 29), efeitos produzidos principalmente pelo conjunto de aparelhos 
e técnicas, tais como as câmera, a montagem na moviola, os projetores, e pelas condições de 
projeção, realizada por trás de um público imóvel, numa sala escura, etc. (PARENTE, A.; 
CARVALHO, V., 2009). Para Bellour, a apresentação de peças cinematográficas atualmente 
em exposições e em formas instalativas, no contexto contemporâneo de multiplicidade de 
dispositivos, faria necessária uma retomada do conceito de Baudry para delimitar certas 
fronteiras e salvaguardar o cinema de tornar-se uma categoria esvaziada A crítica francesa 
Alice Leroy ilustra o temor dessa dissolução do cinema: 
Si l’apparition de nouveaux supports vidéo et numérique, au même 
titre que le développement de nouveaux médias (la télévision, le jeu 
vidéo, la VOD, etc.), a pu faire redouter à certains la désertion du 
cinéma, une concurrence d’un autre type, plus inattendue, est venue 
des musées et de l’art contemporain. D’une part parce que le cinéma 
s’est trouvé exposé dans les premiers, au titre d’œuvre d’art sinon au 
seul motif d’illustration (on ne compte plus les extraits de films qui, 
dans une exposition, viennent baliser un parcours de visite), d’autre 
part parce qu’il a été investi par une nouvelle génération d’artistes 
nourris de références cinématographiques et plus enclins à renouveler 
les formats de l’art contemporain à travers ce médium qu’à travers 
l’image fixe ou picturale. 98 (LEROY, 2013b) 
Ainda que Leroy, sob a leitura de Bellour, afirme que os artistas contemporâneos 
estão sendo influenciados pela linguagem cinematográfica e, de certo modo, ameaçando a 
forma cinema, há inúmeros exemplos de experiências que partem do campo do cinema e 
“invadem” os museus. Esse é o caso de Chantal Akerman, Agnes Varda, Pedro Costa, todos 
reconhecidamente cineastas, diretores consagrados de longas metragens, que nunca se 
limitaram às formas estabelecidas.  
                                                
98 Se a aparição de novos suportes videográficos e numéricos, ao mesmo tempo que o desenvolvimento 
de novas mídias (a televisão, os jogos eletrônicos, a VOD, etc) podem fazer alguns temerem a deserção do 
cinema, uma concorrência de outro tipo, mas inesperada, vem dos museus e da arte contemporânea. Por um lado, 
parece que o cinema é encontrado exposto nas primeiras, a titulo de obra de arte ou a simples modo de ilustração 
(são incontáveis os trechos de filmes que, numa exposição, vem balizar um percurso de visita), de outra parte 
porque ele é investido por uma nova geração de artistas nutridos de referências cinematográficas e mais 
inclinados a renovar os formatos da arte contemporânea por esse meio do que por meio da imagem fixa ou 
pictural. (Tradução da Autora). 
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Bellour, conforme aponta Leroy (2013), está preocupado em apontar as diferenças 
entre as experiências dos espectadores do cinema da sala de cinema e do chamado cinema de 
museu.  
Sans nier la force de ces rapprochements, Bellour s’ emploie 
néanmoins à en pointer les limites: la salle de cinéma et la galerie sont 
deux espaces distincts; le musée n’a pas vocation à devenir un espace 
de projection; et plus encore, le spectateur de cinéma et le visiteur 
d’exposition ne sont pas de la même espèce. La mobilité de ce dernier, 
déambulant d’installation en installation, pour mieux en saisir les 
contours, les volumes et les creux ou l’inscription dans l’espace 
muséal devrait seule suffire à le distinguer du premier, corps tout 
entier voué à l’hypnose-cinéma dans le temps spécifique de la 
projection. Qu’advient-il de l’expérience du spectateur dès lors que le 
film n’est pas projeté mais exposé dans un musée? Sans nul doute 
cette expérience est-elle d’ordre esthétique mais elle diverge 
fondamentalement de celle qu’engage le cinéma. 99(LEROY, 2013)  
As diferenças das relações que se travam entre obra e público das galerias e das 
salas de cinema são perceptíveis, como já comentamos em capítulos anteriores. A 
preocupação manifestada por Bellour é com a diluição do cinema a ponto de perder suas 
particularidades, assim como parece estar acontecendo atualmente com a performance. Ainda 
assim, definir seria domesticar algo que é fugidio, que desdobra linhas de fuga. Nesse sentido, 
podemos retomar a proposição feita acerca das classificações entre happenings e 
performances, realizadas por teóricos: tais classificações, embora importantes para a 
apreciação crítica e estudo teórico, aparentam ser irrelevantes para os artistas. Os produtores 
não ignoram as especificidades de cada meio mas procuram experimentar até esgarçar os 
limites, sem medo de ultrapassá-los. Os artistas não são ingênuos, e escolhem o meio mais 
adequado para a exibição de cada peça, com a consciência dos dispositivos envolvidos e das 
tensões provocadas em cada um deles. 
                                                
99 Sem negar a força dessas aproximações, Bellour ainda se empenha em apontar os limites: a sala do 
cinema e a galeria são dois espaços distintos, o museu não tem vocação de se tornar um espaço de projeção, e 
mais ainda, o espectador de cinema e o visitante de exposições não são da mesma espécie. A mobilidade desse 
último, perambulando de instalação em instalação, para melhor compreender os contornos, os volumes e vazios 
ou a inscrição no espaço do museu já são suficientes para distinguir do primeiro, todos os corpos inteiramente 
condenados à hipnose do cinema durante o tempo específico da projeção. O que advém da experiência do 
espectador no momento em que o filme não é mais projetado, mas exposto em um museu? Sem nenhuma dúvida 




As instalações de Chantal Akerman e de Agnes Varda não perdem força ao se 
multiplicarem em telas e monitores espalhados no espaço. Nesse caso as artistas já não 
operam com a montagem em sequência linear de planos, mas com outras possibilidades de 
acesso às imagens, como a simultaneidade delas e a possibilidade de perambulação no espaço, 
como em D’Est, au bord de la fiction (1995) de Akerman. ou de seleção da ordem dos planos 
e de pontos de vista, como em Les Veuves de Noirmoutier (2004), de Varda (fig. 45). Nesses 
exemplos, as artistas dividem com o espectador a função de montar os planos, de produzir 
diversas possibilidades de leituras. Varda expõe claramente seu interesse em experimentar 
outras formas de fazer cinema: 
[…] with Noirmoutier, there is a 35-mm film (9 min 30 secs) of 
women on the beach, all dressed in black and moving around a large 
table. Then, there are 14 monitors around this film, and there are 14 
chairs in front of the installation. On each of the chair, there is a set of 
headphones. You can only listen to one video at a time, and in each a 
widow speaks for about 3-4 minutes. […] Of course, each widow is 
very different in the way they talk and tell their stories. So, this is 
what I am trying to do. To break the traditional way of looking at 
cinema using screening, videos, installations, etc… 100  (VARDA, 
2015). 
 
Figura 45: Vistas das instalações, D’Est, au bord de la fiction (1995) de Chantal Akerman (à esquerda), e 
Les Veuves de Noirmoutier (2004), de Agnes Varda (à direita). 
Os curtas-metragens de Pedro Costa, exibidos em salas de museu, podem dar a 
sensação de perda da sequência, forçando muitas vezes o público, que chegou no meio, 
                                                
100 Com Noirmoutier, há um filme de 35mm (9 min 30 seg) de mulheres na praia, todas vestidas de 
preto e se movendo ao redor de uma grande mesa. Então, há 14 monitores em volta desse filme, a há 14 cadeiras 
na frente da instalação. Em cada cadeira tem um fone de ouvido. Você só pode ouvir um vídeo de cada vez, e em 
cada um, uma viúva fala, cerca de 3 ou 4 minutos. É claro, cada viúva é muito diferente no modo como falam e 
contam suas histórias. Então, é isso o que eu estou tentando fazer. Quebrar o modo tradicional de olhar para o 
cinema usando projeções, vídeos, instalações, etc. (Tradução da Autora). 
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esperar para o reinício e montar o sentido de forma não linear. Mas quando tomamos contato 
com outros curtas-metragens que Costa realizou após Juventude em Marcha (2006) – Tarrafal 
(2007), A caça ao coelho com pau (2007), e O Nosso Homem (2010) – percebemos que 
também são múltiplas variações dos mesmos materiais, os mesmos planos, as mesmas cenas 
recombinadas e montadas em ordens diferentes produzindo narrativas distintas. Ainda que 
Costa declare não se sentir muito à vontade participando de exposições, não ignora as 
condições específicas de cada meio e tampouco crê deixar de fazer cinema:  
no museu só se pode fazer montagem. [...] Entre ti, o visitante, o 
Rubens, o barulho na sala ao lado, as outras salas. É isso que é 
interessante no museu. [...]Não digo que o que vos venho mostrar não 
seja importante ou interessante. Mas não é pintura, não é videoarte, 
são, de fato, coisas parecidas com as que passam à noite nos vossos 
plasmas [televisores]. Mas, para que elas vos interessem, é preciso 
relacioná-las com a família que deambula no fundo da sala do museu, 
os tipos distraídos ao pé da janela, a agitação do grupo de 
adolescentes, os seguranças, o sol no chão. Com o modo como as 
pessoas circundam, com seu percurso entre salas e obras. Isso seria 
interessante. (COSTA, 2012, p. 152).  
O cineasta tailandês Apichatpong Weerasethakul é outro interessante exemplo das 
passagens entre museu e sala de cinema. Seu trabalho intitulado Primitive (2009) é descrito 
como um “projeto multi-plataforma” composto de uma série de filmes – A letter to uncle 
Boonme (2009), Phantoms of Nabua (2009) e Uncle Boonme who can recall his past lives 
(2010) – e de uma videoinstalação com múltiplas telas – Primitive installation (2009) – 
composta de sete vídeos projetados simultaneamente (fig. 46). O projeto pode ser 
compreendido no contexto descrito por Jenkins, como uma narrativa transmídia, ou mesmo 
como uma narrativa expandida. Cada peça pode ser vista individualmente. As finalizadas e 
exibidas em salas de cinema têm sua coerência interna e montagem dos planos em sequencia. 
A videoinstalação é concebida como ambiente imersivo e de simultaneidade. As peças, em 
conjunto, compõem o universo ampliado do projeto de Weerasethakul, e não perdem, como a 
suposição de Bellour, mas somam-se ao se multiplicarem em meios e formas. Seguem a 
lógica das séries artísticas, de desenhos, pinturas ou esculturas, que são manifestações 
singulares e completas, mas fazem parte de um mesmo raciocínio poético e estético.  
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Figura 46: Vista da instalação Primitive (2009), de Apichatpong Weerasethakul, na Haus der Kunst, em  
Munique. Alemanha. 
Podemos citar ainda Peter Greenaway, cineasta britânico, que realizou um 
ambicioso projeto em narrativa transmídia intitulado Tulse Luper Suitcases. O projeto, 
iniciado em 2003, pretendia se desenvolver em três longas metragens, dezesseis episódios 
televisivos, alguns sites na internet, noventa e dois DVDs, livros, CD-ROMs e apresentações 
ao vivo. Nas apresentações, Greenaway realizava a montagem ao vivo, a partir dos bancos de 
dados compostos pelos diversos materiais já produzidos e utilizando interfaces especialmente 
desenvolvidas para ele. O projeto foi apresentado em São Paulo no 16o Festival Videobrasil, 
em 2007, incluindo uma instalação com as maletas, os três longas-metragens e uma 
apresentação com montagem ao vivo. Greenaway vinha postulando a morte do cinema, 
afirmando que novas formas audiovisuais substituiriam a forma tradicional das narrativas 
cinematográficas, mas após o Tulse Luper Project o cineasta lançou mais quatro filmes 
“tradicionais”, e também algumas instalações em museus em que as narrativas se 
fragmentavam por diversas salas e telas. Parece que, mesmo para Greenaway, a forma cinema 
não foi substituída ou dissolvida, e ele combina produções mais tradicionais (embora seu 
cinema tenha sido sempre bastante experimental) com outras mais expandidas de exibir suas 
peças.  
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A essas variadas formas híbridas são dados diversos nomes: cinema expandido, 
cinema de exposição, cinema de museu, cinema de atração, cinema de dispositivo, live 
cinema, etc., todas tentando delimitar características de uma produção fugidia. Contudo, como 
já afirmou F. Elinaldo Teixeira: “O cinema, como se sabe, foi desde seus começos uma ‘arte 
impura’, sempre contaminada por elementos deslocados de outras artes, apropriados, 
combinados e ressignificados conforme seus propósitos artísticos [...]”. (TEIXEIRA, F., 2015, 
p. 165). 
É nesse contexto que se insere a produção poética que realizamos neste projeto. 
Em tal lugar intermediário, intermídia, feito de ações e imagens, hibridizados, permeados por 
questões conceituais e plásticas advindas do cinema, da performance, das artes plásticas, 





Esta investigação partiu de uma prática artística simultânea a uma pesquisa 
acadêmica, ambas contribuindo para indicar os caminhos uma da outra. Por um lado as 
informações trazidas pelas leituras adicionaram camadas de complexidade nos trabalhos 
artísticos, por outro lado os trabalhos indicaram questões a serem refletidas a partir de novas 
leituras. Logo de início a questão que se levantou foi sobre a legitimidade das 
videoperformances, se elas seriam simples registros desprovidos da intensidade da 
experiência provocada pelas ações ao vivo. Partindo da rejeição da representação como um 
dos preceitos chave da arte não objetual baseada na ação no século XX, investigamos textos, 
filmes e trabalhos de arte, principalmente aqueles desenvolvidos nos anos 1960/70, quando a 
performance se constituiu como um campo em si.  
Vimos que, no período referido, houve um interesse pela experiência direta, 
manifestado pela recusa à arte como representação, convertida em conceito, proposição ou 
ação direta. Esse interesse também se revelou no cinema, pelo chamado Cinema Direto. A 
recusa da representação se manifestou como um paradigma da presença física, da fisicalidade 
do objeto de arte ou da presença ao vivo do corpo na performance. No teatro, em que a 
presença física do ator sempre foi um dado, a resposta foi um afastamento dos referentes 
externos (roteiro, cenário construído, etc.), as matrizes, segundo Michael Kirby. No cinema, 
principalmente no documentário, a recusa da representação foi respondida com a ideia de 
compartilhamento do tempo, da duração da tomada, num primeiro momento, e da exibição, 
num segundo momento, como propôs Jean-Louis Comolli. Outra resposta foi a fabulação 
como fundação de um real. Percebemos uma correspondência entre a fabulação descrita por 
Gilles Deleuze com as características das práticas liminóides descritas por Victor Turner. 
Nossa conclusão foi que a ideia de tempo real pode ser compreendida como duração 
compartilhada da experiência vivida, e portanto não é mais ou menos real ao vivo ou na 
imagem cinematográfica.  
A intensificação da duração foi investigada, na prática, na realização de ações 
duracionais. Percebemos que as estratégias das ações duracionais procuram provocar um 
estiramento da sensação da duração por meio de ações repetitivas, de estruturas cíclicas e 
 229 
ausência de rupturas narrativas. Tais ações se assemelham às estruturas dos mantras e, de 
modo similar, procuram provocar estados corporais em que a presença, as sensações físicas, 
os pensamentos se focam no tempo presente. Esses estados corporais foram descritos como 
corpo vibrátil e corpo subjétil, por Suely Rolnik e Renato Ferracini, respectivamente. Com 
Richard Schechner compreendemos que todas as ações desenvolvidas tanto em rituais como 
no teatro possuem matrizes em comportamentos cotidianos, são comportamentos restaurados, 
que são incorporados e reestruturados de modo que podem revelar as matrizes ou apaga-las 
completamente. A ênfase no cotidiano também foi uma característica marcante da produção 
artística e cinematográfica dos anos 1960/70, revelada pelas ações prosaicas e pelos efeitos no 
corpo. Um conjunto de filmes denominado de Cinema do Corpo explorou essas 
possibilidades, do cotidiano revelado até os efeitos da repetição nos corpos. Gilles Deleuze 
propôs a ideia de passagens entre um corpo cotidiano e um corpo cerimonial no cinema, e 
encontramos essas passagens também em diversas produções de artistas de performance, que 
constantemente trabalharam na tensão entre a ação prosaica e ritualística. A estrutura cíclica e 
repetitiva, baseada no mundo cotidiano foi percebida, ainda, como estratégia formal dos 
artistas identificados com o minimalismo.  
O problema poético que exploramos partiu do trabalho feminino doméstico, e 
encontrou reverberações nos conceitos de Hannah Arendt de trabalho, labor e ação. Vimos 
que as tarefas cíclicas, repetitivas e sem produto final são características do labor, 
relacionadas às funções de manutenção da vida biológica e tratadas como inferiores ao 
trabalho, que teria a função de produzir objetos e construções cuja duração suplantaria a 
efemeridade da vida humana. Contudo, as transformações do trabalho que ocorreram a partir 
da revolução industrial e se acentuam até os dias atuais vêm transformando o trabalho em 
labor, por seu objetivo ter se convertido em obter os recursos mínimos para a manutenção da 
vida, com atividades cíclicas, repetitivas, sem produto final, e cujos objetos produzidos por 
esse trabalho terem seu uso convertido em consumo. Tal situação provoca consequências na 
experiência do tempo cotidiano, assim como na durabilidade do mundo. Com Jean 
Baudrillard vimos que as transformações dos sujeitos na modernidade, movidas pela relação 
com as imagens, têm levado a uma sensação de perda do real, a uma percepção de um real 
simulado, a que ele chama simulacro, ou a um hiper real, criado por meio de imagens de 
simulação que já não têm matriz no real concreto, por exemplo. Em nossa experiência 
cotidiana passamos dos mundos virtuais para o concreto de forma suave, são indiscerníveis 
(embora inconfundíveis), processo descrito por Philipe Dubois como uma ilusão da co-
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presença integral. Propusemos uma comparação desse processo com a ideia de variação 
universal definida por Gilles Deleuze, a partir de Dziga Vertov, partindo do pressuposto de 
que atualmente somos ciborgues, com nosso aparelho perceptivo e mnemônico composto por 
partes orgânicas e acoplamentos cibernéticos. Ainda assim, quanto mais nos distanciamos da 
experiência concreta corporificada, maior é a nostalgia dessa experiência, como afirmou Hans 
Ulrich Gumbrecht, que apontou a experiência estética como o caminho para reencontrar a 
sensação de presença do real perdido. 
Os três ensaios que partiram das experiências artísticas chegaram em questões 
filosóficas e reflexivas acerca do mundo em que vivemos e nas respostas formais de cineastas 
e artistas. Tais resultados geraram um quarto trabalho de arte, não contemplado nesta tese, 
intitulado Eu sou daquele tempo, e aqueles daquele tempo são do tempo do agora, composto 
por uma videoinstalação e uma ação ao vivo, apresentado no evento Performance em 
Encontro, no Sesc Campinas em junho de 2015. Essa videoperformance marcou o 
encerramento do tema do trabalho doméstico/moderno, mantendo contudo a preocupação em 
refletir acerca dos modos de vida provocados pela modernidade, inclusive a experiência de 
virtualização e de hiper realidade.  
A realização atenta e reflexiva dos trabalhos poéticos ao longo dos anos dedicados 
à esta pesquisa também provocaram uma estruturação mais objetiva de nossos processos de 
criação em performance, que sintetizamos em quatro campos fundamentais, a partir dos quais 
se realizam combinatórias e complexificações infinitas. Considerando a performance como 
uma arte composta pelas especificidades do contexto, os quatro campos essenciais a serem 
levados em conta seriam o espaço, o tempo, a ação e os elementos exteriores ao corpo que 
age. Para exemplificar e dialogar com essas proposições trouxemos escritos de artistas e 
cineastas que refletiam sobre temas semelhantes em sua produção. 
Procuramos, ao longo da pesquisa, realizar uma arqueologia das práticas 
relacionadas a performance e ao uso do cinema e vídeo para encontrar os nossos próprios 
marcos de referência. Ficou claro que algumas práticas artísticas ligadas às atitudes de 
vanguarda se tornaram institucionalizadas e cristalizadas. As alegações de que a performance 
é algo indefinível, a não ser pela definição do que ela não é – muito comum entre artistas e 
militantes da arte de ação – podem ser colocadas em cheque, pois na exclusão delimitam-se 
normas e definem-se fronteiras, incompatíveis com a aspiração de total liberdade 
experimental. Ainda assim, vimos que os esforços teóricos de produzir definições partem do 
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temor da dissolução total dos campos, pois, se tudo é arte, nada é arte. Percebemos que as 
práticas que hoje estão cristalizadas não eram necessariamente seguidas pelos primeiros 
artistas que demarcaram o campo da arte de ação. Vimos que num primeiro momento, a 
atitude experimental predominava e com isso o trânsito entre campos era comum e muito 
proveitoso. Artistas, cineastas, dançarinos, músicos, atores, etc., colaboravam uns com os 
outros, arriscavam-se experimentando formas híbridas. Defendemos, portanto, que os 
esforços de definição, importantes, cabem aos teóricos, e aos artistas cabe esgarçar os limites, 
deixar-se contaminar, realizar heresias, como sugeria Pasolini.  
A investigação das origens das práticas de arte ação nos revelou também uma 
outra história, não contemplada nos (poucos) livros de historia da performance. Percebemos 
que houve muita produção interessante e original na América Latina, que emergiu como 
resposta a contextos culturais e políticos distintos, não seguindo necessariamente o percurso 
divulgado pela bibliografia estadunidense. Ficam apontados, aí, os rumos para o 
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min) color. Super-8.  
O NASCIMENTO de uma nação. Direção: David W. Griffith. Roteiro: Thomas Dixon Jr. 
Estados Unidos: David W. Griffith Corp., 1916. (190 min) silencioso, p&b, 35mm. 
O NOSSO Homem. Direção e imagens: Pedro Costa. Montagem: Patrícia Saramago. 
Produção: Luís Correia. Elenco: José Alberto Silva, Lucinda Cardoso, Ventura, Alfredo 
Mendes, António Semedo. Lisboa, 2010. (23 min) son. color. 
PACIFIC 231. Direção: Jean Mitry. Roteiro: Marc Ducouret e Jean Mitry. França: Tadié 
Cinéma, 1949. (9 min), son. p&b, 35mm. 
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PASSAGENS 1. Direção e performance: Anna Bella Geiger. Câmera: Jom Tob Azulay. 
Brasil, 1974. (9 min) son. p&b, vídeo 1/5 pol. 
PETIT a petit. Direção: Jean Rouch. França: Les Films de la Pléiade, 1970. (15 min), son. 
color. 35mm. 
PHANTOMS of Nabua. Direção, imagens e montagem: Apichatpong Weerasethakul. 
Produção : Simon Field e Keith Griffiths. Elenco: Kumgieng Jittamaat, Miti Jittamaat, 
Phetmongkol Chantawong, Nuttapon Kemthong, Atapon Werniw, Tongsit Rachasit, Vinai 
Kriyafai, Attapol Ratchasin, Surasuk Kriyafai, Anuwut Kriyafai, Weerachon Jittamaat. 
Tailândia, Alemanha e Reino Unido: 2009. (10min 43seg) son. color.  
PINCHNECK. Direção e performance: Bruce Nauman. Estados Unidos, 1968. (2 min),  
silencioso, color., 16 mm film on vídeo. 
POEMA. Direção: Paulo Bruscky. Brasil, 1979. (2 min) son. color. Super-8. 
POINTS of View: clocktower. Direção Nancy Holt.  Estados Unidos, 1974. (44 min) son. 
p&b, vídeo. 
PREPARAÇÃO I. Direção e performance: Letícia Parente. Câmera: Jom Tob Azulay. Rio de 
Janeiro, 1975. (3min 30 seg), son. p&b, Porta-pack ½ polegada. 
PRINCÍPIOS mecânicos. Direção: Ralph Steiner. Estados Unidos, 1930. (10 min), son. p&b. 
PRISONER'S dilemma. Direção Richard Serra e Nancy Holt.  Estados Unidos, 1974. (60 
min) son. p&b, vídeo. 
QUADRAT 1+2. Direção e roteiro: Samuel Beckett. Alemanha: Suddeutscher Rundfunk, 
1982. (20 min), son. color. 
RELATION in time. Direção e performance: Marina Abramovic e Ulay. Estados Unidos, 
1977. (12 min), son. p&b, vídeo.  
REVOLVE. Direção Nancy Holt.  Estados Unidos, 1977. (77 min) son. p&b, vídeo. 
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ROLL. Direção: Dan Graham. Estados Unidos, 1970. (1min 11seg) silencioso, color. 2 Super-
8 transferido para 16mm. 
ROYAL Wedding. Direção: Stanley Donen. Roteiro: Alan Jay Lerner. Elenco: Fred Astaire, 
Jane Powell, Peter Lawford, etc. Estados Unidos: Metro-Goldwyn-Mayer,  1951. (93 min), 
son. color. 35mm. 
RYTHMUS 21. Direção: Hans Richter.  Alemanha, 1921. (3 min) silencioso, p&b, 35mm.  
SAUTE ma ville. Direção: Chantal Akerman. Cinematografia: René Fruchter. Bélgica, 1968. 
(16 min) son. p&b, 35mm. 
SCARFACE and aphrodite. Direção: Vernon Zimmerman Performance: Claes Oldenburg, 
Estados Unidos, 1963. (13 min) son., p&b, 16mm. 
SEMIOTICS of the kitchen. Direção e performance: Martha Rosler. Estados Unidos, 1975. 
(6min  33seg), son. p&b, vídeo. 
SINFONIA diagonal. Direção Viking Eggeling. Alemanha, 1921-24. (5 min) silencioso, p&b, 
35mm. 
SLEEP. Direção: Andy Warhol. Elenco: John Giorno. Nova York: 1964. (321 min), 
silencioso, p&b.  
SNAPSHOTS from the City. Direção: Stan VanDerBeek. Performance: Claes Oldenburg. 
Estados Unidos, 1960. (4 min) son. p&b, 16mm transferido para vídeo. 
SPIRAL Jetty, Direção: Robert Smithson. Cinegrafia: Nancy Holt, Robert Smithson, Robert 
Fiore e Robert Logan. Estados Unidos, 1970. (35 min) son. color. 16mm. 
STALKER. Direção: Andrei Tarkovski. Roteiro: Arkadiy Strugatskiy e Boris Strugatskiy. 
União Soviética: Kinostudiya Mosfilm, 1979. (163 min) son. color. 35mm. 
SUNRISE to Sunset. Direção: Dan Graham. Estados Unidos, 1969. (4min 20seg) silencioso, 
color. 16mm.  
 256 
SWAMP. Direção Nancy Holt e Robert Smithson.  Estados Unidos, 1971. (6 min) son. color. 
16mm. 
TAREFA I. Direção e performance: Letícia Parente. Câmera: Letícia Parente. Rio de Janeiro, 
1982. (2 min), son. color. Betamax.  
TARRAFAL. Direção e imagens: Pedro Costa. Montagem: Patrícia Saramago. Produção: 
Luís Correia. Elenco: José Alberto Silva, Lucinda Cardoso, Ventura, Alfredo Mendes. Lisboa: 
LX Filmes, 2007. (17min), son. color. 
TELEVISION Delivers People. Direção Richard Serra e Nancy Holt.  Estados Unidos, 1973. 
(6 min) son. color. vídeo. 
TEMPOS modernos. Direção e roteiro: Charles Chaplin. Estados Unidos: Charles Chaplin 
Productions, 1936. (87 min), son. p&b, 35mm. 
THAÏS. Direção: Anton Giulio Bragaglia. Roteiro: Riccardo Cassanoi. Italia, 1917. (35 min), 
silencioso, p&b. 
THE VERY Eye of Night. Direção e roteiro: Maya Deren. Estados Unidos, 1958. (15 min), 
son. p&b, 16mm. 
UM CÃO andaluz. Direção: Luis Buñuel. Roteiro: Luis Buñuel e Salvador Dalí. França: 
1929. (16 min) silencioso, p&b, 35mm.   
UM HOMEM com uma câmera. Direção e roteiro: Dziga Vertov. Cinematografia: Mikhail 
Kaufman. União Soviética: VUFKU, 1929. (68 min), silencioso, p&b, 35mm. 
UNCLE Boonme who can recall his past lives. Direção: Apichatpong Weerasethakul. Direção 
de fotografia: Sayombhu Mukdeeprom, Yukontorn Mingmongkon, Charin Pengpanich. 
Montagem: Lee Chatametikool. Produção: Simon Field, Keith Griffiths e Apichatpong 
Weerasethakul. Elenco: Thanapat Saisaymar, Jenjira Pongpas, Sakda Kaewbuadee, 
Natthakarn Aphaiwonk, Geerasak Kulhong, Kanokporn Thongaram. Tailândia, Alemanha e 
Reino Unido: 2010. (113min) son. color.  
UNDERSCAN. Direção: Nancy Holt.  Estados Unidos, 1973-74. (9 min) son. p&b, vídeo.  
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VITA Futurista. Direção: Arnaldo Ginna. Roteiro: Filippo Tommaso Marinetti. Itália, 1916. 
(3 min), silencioso, p&b. 
WALKING in an exaggerated manner around the perimeter of a square. Direção e 
performance: Bruce Nauman. Estados Unidos, 1967-68. (10 min),  silencioso, p&b, 16 mm 
film on vídeo. 
WALL floor positions. Direção e performance: Bruce Nauman. Estados Unidos, 1968. (60 
min),  son. p&b, 16 mm film on vídeo. 
WAVELENGTH. Direção: Michael Snow, Estados Unidos/Canada, 1967. (45 min) son. 
color. 16mm. 
XEROPERFORMANCE. Direção: Paulo Bruscky. Brasil, 1980. (51 min) silencioso, color. 
Super-8. 











Tradução: Cinema como uma forma de Arte, Maya Deren, 1946. 
(Tradução: Luana Marchiori Veiga, 2013) 
 
     Para meu pai, que, quando eu era criança, uma vez me 
falou sobre a vida como um equilíbrio instável 
 
Até mesmo a observação mais superficial da produção de filmes revela que todo o 
campo é dominado por duas abordagens principais: o filme de ficção e entretenimento, 
promovido internacionalmente por interesses comerciais. E o filme documentário educativo, 
promovido por organizações  e indivíduos interessados em reforma social educação visual  e 
disseminação cultural. O que está evidentemente faltando é o desenvolvimento do cinema 
como uma forma de arte – preocupado com o tipo de percepção que caracteriza todas as 
outras formas de arte, tais como a poesia, pintura etc.,  e devotado ao desenvolvimento de um 
idioma formal tão independente de outras formas de arte como elas são umas das outras. 
A seriedade dessa falta em nosso desenvolvimento cultural não é de forma 
nenhuma diminuído pela validade utilitária da câmera como um instrumento para gravar e 
reproduzir infinitamente materiais factuais ou imaginativos que, de outra maneira, seria 
acessível a uma audiência muito limitada. Tampouco essa falta de forma cinematográfica 
deveria ser obscurecida pelo crescente corpo de técnicas fílmicas, algumas vezes 
sensacionais, que são desenvolvidas e exploradas no interesse de um rendimento mais efetivo 
do tema. 
No entanto, o aspecto mais sério da situação toda é a aceitação passiva e 
negligencia casual desse estado do cinema, por aqueles cuja devoção e interesse compulsivo e 
ativo é responsável pela variável mas constante vitalidade das outras formas de arte. Tal 
passividade da parte daqueles que deveriam, presumivelmente, ser os mais ativamente 
interessados é mais sério uma vez que não deriva de uma ignorância inocente das 
possibilidades cinematográficas, mas constitui uma reação ao aparente fracasso do filme de 
vanguarda da França e outros países. É verdade que, fora da efusão inicial dos experimentos 
cinematográficos que marcaram o início dos anos trinta, apenas alguns emergiram como 
expressões artísticas de valos intrínseco duradouros. A grande maioria deles são interessantes 
como peças de um período, sintomáticas de um determinado estágio da história do cinema. 
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Mas é falso deduzir disso, e do enfraquecimento do movimento como um todo,  que há 
alguma coisa na própria natureza do fazer fílmico que preceda a possibilidade do seu 
desenvolvimento como uma forma de arte. 
É verdade que uma análise do fracasso da primeira vanguarda cinematográfica 
poderia indicar certas conclusões formidáveis e paralisantes. A primeira dentre elas é que, 
uma vez que a produção de filmes é necessariamente cara (muito mais que a produção de um 
poema ou uma pintura), elas precisam apelar para um grande público para que pague suas 
despesas – aquele mesmo público que diariamente indica sua aprovação da produção 
hollywoodiana presente. Em segundo lugar, mas não menos importante, parece que todo o 
maquinário o enorme pessoal de diretores-assistente, cinegrafistas, iluminadores, atores e 
produtores representam um tipo de monstro coletivo que, ficando entre o artista e a realização 
de sua visão, é destinado a deturpar qualquer impulso delicado ou sensível. Isso é um 
obstáculo que o poeta, em seu controle direto sobre as palavras, e o pintor, em sua relação 
direta com a tela, não enfrentam. Finalmente, o uso da câmera como um instrumento utilitário 
para gravar continua um campo de atividade tão fértil que um uso criativo completo dele vai 
permanecer, tanto para produtores em potencial como para o público em potencial, uma 
excursão um tanto supérflua. 
A falácia básica de toda essa linha argumentativa consiste no fato que aqueles que 
a sustentam (inconscientemente, com certeza) foram vítimas de elaborada propaganda. Os 
valores cósmicos de produção que Hollywood tem o grande cuidado em tornar público 
representa um conceito tipicamente grandioso. Em Hollywood, ninguém é condenado por 
alcançar alguma coisa com o maio custo, maior fanfarra e maior trabalho do que seja 
possivelmente empregado, já que naquele reluzente sistema de valores , economia de qualquer 
tipo constitui  uma desvalorização. Na lógica de Hollywood, isso é sensato o suficiente, uma 
vez que um filme é dependente da gravação  da realidade, ou de sua réplica em papel machê, 
então todos os cuidados possíveis precisam ser tomados na construção dessa realidade – desde 
a estrela (com seu fundo de publicidade, maquiadores, etc.) até o vestido branco leitoso com o 
qual ela irá dançar. Se, no entanto, um filme fosse, ele mesmo, através da câmera e 
montagem, criar uma realidade, os salários das estrelas, dos construtores de cenários, de 
figurinos, toda a orquestração, os escritores de “gags” de um milhão de dólares, a fantástica 
hierarquia de executivos e superiores desapareceria. Um filme pode ser criado em 16mm por 
somas variáveis de $500 a $10000. Uma vez que isso é alcançado, o problema de uma 
 261 
audiência de massa desapareceria, já que a audiência que dá suporte (em estilo modesto, 
certamente) às outras formas de arte é também suficiente para dar retorno a tais custos de 
produção relativamente modestos. 
Além disso, a monstruosa divisão de trabalho que caracteriza a indústria e faz de 
um filme um produto de uma linha de montagem – passando do idealizador para o roteirista, 
para o escritor do roteiro técnico, para o diretor, para o ator (enquanto os eletricistas e 
cinegrafistas estão envolvidos com outra parte disso), e assim em diante até o final miserável 
– isso é não apenas desnecessário mas completamente destrutivo para o idioma. A integridade 
intrínseca é possível apenas quando o indivíduo que concebe o trabalho permanece seu 
principal impulsionador até o fim, com puramente assistência técnica onde necessária. 
É verdade que, mesmo com essas simplificações, a magnitude dos problemas 
puramente práticos do fazer-filme é, em certo grau, única; mas também é verdade  que, 
quaisquer que sejam eles, permanecem problemas de execução apenas, e não deveriam ser 
confundidos com os problemas criativos e estéticos da concepção. Tampouco eles dispensam 
os filmes de incorporar aqueles valores que nós esperamos que estejam presentes em outros 
trabalhos de arte. 
 *** 
 Quando nós concordamos que uma obra de arte é, em primeiro lugar, um trabalho 
criativo, nós na verdade queremos dizer que ele cria uma realidade e ele mesmo constitui uma 
experiência. A antítese de tal trabalho criativo é a expressão meramente comunicativa cujo 
propósito é registrar, através da descrição, uma realidade ou experiência já existente. Quando 
a realidade criada difere da realidade existente apenas por variações sutis, ou quando grande 
habilidade e acuidade são utilizadas para a descrição de uma realidade extraordinária, a 
distinção entre os produtos parece quase obliterada. Isso se resolve numa questão de forma, 
que eu irei discutir adiante. 
O que é importante, no entanto, é que a expressão descritiva se aproxime da 
expressão criativa quando (como em todas as expressões criativas) é devotada à experiência 
da realidade mas que a realidade ela mesma. É revelador que o melhor uso da forma 
cinematográfica (câmera, edição, etc.) apareça naqueles filmes comerciais que procuram 
descrever estados mentais anormais e sua percepção anormal da realidade. 
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A popularidade consistente dos filmes de horror, em um grau, e dos filmes 
psicológicos, por outro, testemunham a qualidade sedutora da realidade experiencial como 
assunto do cinema, uma vez que o cinema é unicamente capaz de apresentar o inacreditável 
com um convencimento do tipo “mostre para mim”. É significativo que Hollywood conceba 
que a experiência intensa seja um atributo particular da anormalidade, tanto no ambiente 
(filmes de horror), ou na psique do indivíduo (filmes psicológicos). As implicações são que 
esse real não objetivo, as forças imaginativas (e aqui o sub consciente aparece como uma 
manifestação do sobrenatural), podem ser interessantes, mas elas são essencialmente 
malevolentes. No final, a imaginação como forma de vida não compensa. O indivíduo 
imaginativo é representado tanto como um criminoso psicótico que irá receber a punição que 
merece das mão de uma sociedade determinada a reestabelecer um odo de vida são; ou como 
um organismo fisicamente doente que deve ser restaurado a uma condição de normalidade. 
Como resultado, a experiência imaginativa, que é, para o artista, uma normalidade 
desejada, é, para a indústria do cinema, uma ilegalidade psíquica perigosa . Como produtora 
de uma “arte de massa”, a indústria assume uma responsabilidade social. Aceitando uma pré 
disposição em direção ao mal até no mais inocente, ela os supre com uma catarse através de 
uma experiência indireta de seus aspectos sedutores.  Ao mesmo tempo ela ameaça-os com as 
consequências terríveis caso eles substituam a experiência indireta pela direta. 
Ao devotar pelo menos alguma atenção às potencialidades poderosas da 
experiência imaginativa, a indústria tem sido mais eficaz do que aquele corpo considerável de 
teóricos que sustentam que uma “arte de massa” deveria se preocupar com os problemas 
comuns de uma realidade comum, objetiva, em termos de um denominador comum da 
percepção. De fato, a emoção experiencial destilada de um incidente é mais universal e 
atemporal que o incidente ele mesmo. O medo, por exemplo, como uma experiência subjetiva 
é tão universal quanto os incidentes da realidade que suscitam são singulares. Ainda, esses 
críticos afirmam que o trabalho da imaginação é um objeto esotérico, acessível à compreensão 
de apenas alguns selecionados.  
Portanto, é importante ressaltar, aqui, o fato que a apreciação de um trabalho 
baseado nas realidade experienciais ou interiores consiste não numa análise trabalha baseada 
na lógica de uma realidade que um expectador “preparado” traga para o trabalho. Ela consiste, 
melhor dizendo, num abandono de todas as realidades previamente concebidas. Ela depende 
de uma atitude de receptividade inocente que permite a percepção e a experiência da nova 
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realidade. Uma vez que essa realidade tenha sido percebida experienciada, sua lógica pode 
ser deduzida, se alguém desejar. Tal dedução não é necessária para a percepção e apenas pode 
seguir como uma atividade secundária, tal como uma análise do amor, por exemplo, pode 
apenas acontecer pela experiência, mas nunca pode induzi-la. 
A audiência da arte é limitada não por ignorância ou inabilidade de análise, mas 
por falta de receptividade inocente. A atitude defensiva que é responsável pela relutância à 
render sua própria realidade, ao menos temporariamente, com o objetivo de experimentar 
outra, é sintomática de uma condição social da qual o artista não é responsável. ´la é baseada 
no fato de que se alguém conceder validade à realidades contemporâneas diferentes de suas 
próprias auto convicções – aquelas “verdades absolutas” – sobre as quais a organização social 
é baseada, são minadas. A isso o ser social comum é instintivamente e tradicionalmente 
oposto. 
No polo oposto aos realistas objetivos estão os psico sócio analistas, um 
movimento que ganha ímpeto do alinhamento auto consciente dos surrealistas com as teorias 
freudianas e políticas. Aqui, qualquer expressão é considerada como uma confissão 
compulsiva, e sua compreensão é considerada dependente de uma análise da relação das 
imagens com a psique de sua origem. 
Os resultados mais interessantes desse método ocorrem no trabalho de poucos, 
mas altamente inteligentes, críticos de cinema que consideram os filmes comerciais como as 
confissões sonambulas da sociedade moderna. Eles assumem que os significados importantes 
não estão tão incorporados no discurso intencional (que é o caso da obra de arte), mas estão 
contidos na sua periferia decorativa e na relação entre o discurso e sua origem. 
A Abordagem psico analítica também é recompensadora na compreensão da 
fantasia. Nos filmes de Hollywood os significados importantes são derivados de uma análise 
de uma censura moralmente determinada (tanto consciente quando inconsciente), que dá 
forma, pela limitação, ao trabalho. Na fantasia tais censuras são presumivelmente ausentes e a 
integridade organizacional, consequentemente o significado importante dessas projeções 
completamente compulsivas do imaginário psíquico, reside eternamente na sua origem 
psíquica particular.  
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Mas se a abordagem psicanalítica é trazida para um trabalho de arte 
verdadeiramente criativo e imaginativo, ela produz uma interpretação distorcida. Pois tal 
trabalho, embora também seja (como a fantasia) baseado na psique pessoal, é um processo no 
qual os materiais brutos da fantasia são variados, selecionados e integrados em termos de uma 
emoção ou ideia dominante. As energias do artista são tão devotadas a fecundar suas imagens 
psíquicas com o instrumento de arte que o produto resultante é imbuído com vitalidade 
independente de sua origem. Por ela ser concebida, estruturada, alimentada e formada desde o 
dia de sua emergência do corpo paterno como uma forma organizada independente. Como tal, 
sua realidade e sentidos estão contidos nela mesma e na dinâmica das inter relações das partes 
que a compõem; apesar de a natureza dessa realidade e dinâmica ser determinada  pelas 
origens conceituais das quais ela deriva.  
 *** 
 A arte se distingue de outras atividades e expressões humanas pela sua função 
orgânica de forma na projeção de experiências imaginárias na realidade. Essa função de forma 
é caracterizada por duas qualidades essenciais: primeiro, que ela incorpora em si mesma a 
filosofia e emoções relacionadas à experiência que está sendo projetada; e segundo, que ela 
deriva do instrumento por meio do qual aquela projeção é alcançada. 
Enquanto a relação de forma para o conteúdo tem recebido muita consideração e 
reconhecimento, o papel do instrumento, no caso do cinema particularmente, merece atenção 
especial. A relação do instrumento com a forma – ou unidade entre eles- é suficientemente 
clara na pintura, onde a forma da pintura é una com a tinta e o pincel; ou na poesia, onde a 
forma é una com as palavras. Aqui a concepção de técnica é expressa na noção de certa forma 
idealizada de que o pincel de um pintor deveria agir quase como uma extensão orgânica 
refinada da mão. Mas, pensar o mecanismo do cinema como uma extensão das faculdades 
humanas é negar a vantagem da máquina. Toda a excitação de se trabalhar com uma máquina 
como instrumento criativo está, ao contrário, no reconhecimento de sua capacidade de uma 
dimensão qualitativamente diferente da projeção. É por isso que, no cinema, o instrumento (e 
por instrumento eu quero dizer tanto a câmera e a montagem) se torna não um meio ajustável 
e passivo de decisões formais, mas um fator formativo  ativo, que contribui. 
A similaridade mecânica entre as lentes e os olhos é largamente responsável pelo 
uso da câmera como um instrumento de gravar mais do que um instrumento criativo, para a 
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função do olho de registrar. No entanto, é na mente por trás dos olhos que o material 
tegistrado alcança significado e impacto.  Em cinema essa extensão tem sido ignorada. O 
sentido do incidente ou experiência é aqui transformado num atributo da realidade em frente 
das entes m ais do que um ato criativo na parte do mecanismo (incluindo o ser humano) por 
trás das lentes. 
Ao continuar com essa teoria da câmera como um olho que registra, há uma 
escola de pensamento substancial que sustenta que o filme documentário, ao explorar a 
capacidade da câmera de registrar a realidade, constitui a forma de arte cinematográfica. 
Certas sequencias de Fighting Lady (um documentário de guerra), no qual aviões inimigos 
são envolvidos em combate e são metralhados bem de perto, são um avançado exemplo do 
grande alcance tecnológico cinematográfico. Na verdade, essas sequencias foram conseguidas 
como segue: o obturador da câmera foi conectado à arma de tal forma que era liberado 
automaticamente quando a arma era disparada. Essas sequencias são, portanto, o resultado do 
funcionamento automático de um mecanismo sem cérebro que operava sincronizado com 
outro mecanismo, uma arma, que era operada pelo desejo de matar. Isso, como motivação, 
tem, obviamente, pouco em comum com a motivação da arte. 
Quando a câmera é utilizada para registrar (para reprodução infinita) tanto o teatro 
ou uma ilustração de ficção, ou uma ‘assim chamada’ realidade objetiva, não há mais unidade 
entre forma e instrumento do que há entre o poema e a máquina de escrever. Mas enquanto a 
máquina de escrever dificilmente pode ser considerada capaz de ação criativa, a câmera é, 
potencialmente, um instrumento altamente criativo. 
Nós estamos, no entanto, num período no qual o repórter, o correspondente 
internacional, é considerado um Homem das Letras na mente do público. Todos que tiverem 
lido boa poesia não são capazes de confundir até a melhor reportagem com um poema. 
Documentários são a contrapartida visual de informes jornalísticos, e carregam a mesma 
relação com a arte do cinema que os informes com a poesia. Se particularmente nos filmes, o 
florescimento do documentário quase obscureceu todo o resto, menos o filme de 
entretenimento, é porque os eventos e acidentes da realidade são, atualmente, mais 
monstruosos, mais chocantes do que a imaginação humana é capaz de inventar. A guerra dá 
origem a incidentes que não são apenas além da capacidade inventiva da imaginação humana, 
mas também quase além de sua capacidade de acreditar. Neste período, no qual estamos 
preocupados com a incredibilidade dos incidentes, nós necessitamos das reportagens e da 
 266 
prova de sua realidade. Mas as grandes expressões artísticas virão depois, como elas sempre 
vêm; e elas serão dedicadas, novamente, à agonia e à experiência mais que ao incidente. 
O que tem sido o maior responsável pela falta de desenvolvimento no idioma 
cinemático é a literatura enfática de nosso tempo. Nós estamos tão acostumados a pensar nos 
termos da continuidade lógica da narrativa literária que o padrão de narrativa veio a dominar 
completamente a expressão cinematográfica, a despeito do fato de que é basicamente uma 
forma visual. Nós negligenciamos o fato de que a pintura, por exemplo, é organizada numa 
lógica visual, ou que a música é organizada numa lógica rítmico-tonal; que há experiências 
visuais e auditivas que nada tem a ver com narrativas descritivas. 
Uma vez que nós chegarmos a um idioma cinematográfico independente, a 
presente subserviência do cinema à história literária irá parecer indescritivelmente primitivo. 
Será comparável àqueles dia, antigamente, quando os aviões voavam sobre e acompanhando 
as rodovias e ferrovias. O fato de que se deslocavam pelo ar – um método mais rápido, menos 
poeirento e mais prazeroso que o trem ou automóvel – não nega o fato de que eles viajavam 
por terra e não por ar. Também é verdade que antes que alguém pudesse viajar realmente 
pelo ar, muitos instrumentos, técnicas, etc., precisaram ser desenvolvidos. Mas o fato é que se 
esses esforços para descobrir o elemento ar, quando contrastado com os elementos terra e 
águam não tivessem sido feitos, a viagem de avião teria permanecido meramente uma 
melhoria quantitativa sobre a locomoção por terra, e nunca teria afetado tanto 
qualitativamente nossos conceitos de tempo e espaço, e nossa relação com eles.  
Há também aqueles que, viajando de avião, focam sua atenção em reconhecer os 
marcos da paisagem e que reclamam pela ausência do canto dos pássaros e do perfume das 
flores. Em sua fixação pelo familiar e reconhecível, eles falham em ampliar sua percepção. 
Enquanto nós procurarmos a literatura no cinema, cujas belezas e potencialidades criativas 
peculiares mal foram tocadas, o desenvolvimento será negado. 
O fato que um indivíduo possa achar uma caminhada pelo campo mais satisfatória 
do que nadar no oceano ou voar pelo ar é uma questão de preferencia pessoal; mas é apenas 
em termos de disposição pessoal que comparações preferenciais podem ser feitas entre 
experiências que diferem qualitativamente. Além disso, idealmente, tais preferencias pessoais 
e pré disposições não deveriam ser permitidas para minimizar o valor de uma experiência que 
difere, qualitativamente, daquela para a qual o indivíduo pode estar pré-disposto. 
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Eu espero, portanto, que esteja claro, em minhas repetidas referencias à literatura 
e outras formas de arte, em minha insistência na independência do cinema em relação a elas, e 
em minha sugestão que, como uma forma de arte, o cinema pareça especialmente apropriado 
para alguns [roblemas centrais de nosso tempo, eu não estou implicando um julgamento de 
valor comparativo. Ao contrário, ao insistir em sua independência das outras formas de arte, 
eu atinjo no coração da crescente tendência de pensar nos filmes como um método de alguma 
maneira superior de comunicar experiências literárias ou teatrais. A dança, por exemplo, que, 
de todas as formas de arte, pareceria ter mais a lucrar com o tratamento cinematográfico, na 
verdade sofre miseravelmente. Quanto mais bem sucedida ela é como uma expressão teatral, 
concebida em termos de uma audiência estável frontal ao palco, mais os padrões 
coreográficos cuidadosamente forjados sofrem a resistência à uma câmera que vai para lá e 
para cá nos bastidores, suba no palco para um close-up, etc.  Existe uma forma fílmica 
potencial, na qual a coreografia e movimentos seriam desenhados, precisamente, para a 
mobilidade e outros atributos da câmera, mas isso também requer uma independência de 
concepções teatrais da dança. 
O desenvolvimento da forma cinematográfica tem sofrido não apenas pela câmera 
ter sido usada quase exclusivamente para ilustrar a literatura e documentar a realidade, mas 
também porque ela chegou num mundo no qual outras formas de arte já estavam firmemente 
estabelecidas por séculos. Pintores, por exemplo, inspirados pelas possibilidades dessa nova 
mídia, trouxeram para ela as tradições do idioma com o qual eles estavam preocupados em 
princípio. Consequentemente, em muitos filmes abstratos, o quadro do filme tem sido usado 
como uma tela animada. Mas esses são desenvolvimentos na Pintura, mais que em Filme. Na 
maioria dos casos a energia criativa do artista que vem de outros campos era dedicada, 
primeiro de tudo, ao arranjo dos objetos em frente às câmeras mais que ao modo de manipular 
o mecanismo por tras das lentes. 
Tampouco o direcionamento da forma cinematográfica consiste num jogo de 
arregalar os olhos com a câmera, como se fosse um brinquedo novo nas mãos de uma criança 
curiosa e inteligente. Ela não consiste em fazer as coisas aparecerem ou desaparecerem, 
andarem rápido ou devagar, para tras ou para frente, somente porque a câmera é capaz de 
fazê-lo. Isso resulta de um mero exercício virtuoso e sensacionalista de técnicas e habilidades. 
A forma cinematográfica é mais profunda do que isso. É um conceito da integração de 
técnicas, a procura por um sentido numa habilidade. 
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 *** 
 Cinema – e com essa palavra compreende todo o corpo de técnicas, incluindo 
câmera, iluminação, atuação, edição, etc. – é uma arte do espaço-tempo com uma capacidade 
única de criar novas relações espaço-temporais e projetá-las com um impacto de realidade 
incontroverso – a realidade do ‘mostre-me’. Ele emerge num período marcado, 
simultaneamente, pelo desenvolvimento do rádio, nas comunicações, do avião e do foguete, 
nos transportes, e a teoria da relatividade, na física. Ignorar as implicações dessa 
simultaneidade, ou considerar uma coincidência histórica, consistiria não apenas uma falha na 
compreensão básica dessas contribuições para nossa civilização; também nos tornaria 
culpados de uma falha ainda mais profunda, a do reconhecimento da relação entre a ideologia 
humana com o desenvolvimento material. 
O conceito nazista de integridade social, por exemplo, pertence àquele período em 
que uma montanha entre dois vales servia para localizar as tribos de cada um. Em tais 
civilizações primitivas, sujeitas à toda sorte de desastres naturais, rigidamente localizadas por 
restrições geográficas e materiais, uma filosofia que colocava a unidade da tribo acima de 
todo o resto era apropriada. O isolamento justificava uma filosofia absolutista de tempo e 
espaço. A necessidade de unidade tribal justificava o conceito de autoridade absoluta no 
estado, religião e costumes em geral.  
Hoje, o avião e o rádio criaram, na verdade, uma realidade relativa de tempo e 
espaço. Eles introduziram em nossa realidade imediata uma dimensão que funciona não como 
uma localização espacial adicionada, mas que, sendo tanto espacial quanto temporal, se 
relaciona com todas as outras dimensões com as quais nós somos familiares. Não existe nenm 
objeto que não necessite uma relocalização em termos deso novo quadro referencial, e não 
menos dentre eles está o indivíduo. 
Quase imperceptivelmente esse senso de relativismo começou a influenciar nosso 
pensamento. Em termos espaciais, por exemplo, a diferenciação absolutista entre aqui e ali 
perde o sentido quando aqui e ali, sendo mutuamente acessíveis, tornam-se, efetivamente, 
quase idênticos. Em termos de tempo, a cronologia do passado, presente e futuro também foi 
perdendo  seu sentido conforme nós começamos a entender a continuidade do passado com o 
futuro – e, impelidos pela real aceleraçãoo dos processos históricos, a lidar com o momento 
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presente como uma extensão do passado no futuro mais que como um período temporal 
independente. 
Além disso, por causa da qualidade desse novo quadro referencial, validade não é 
mais uma função do objeto ele mesmo. Ele se tornou, ao contrário, uma função da posição 
daquele objeto na constelação da qual ele é parte. O conceito de valores intrínsecos absolutos, 
cuja estabilidade precisa ser mantida, dá espaço ao conceito de relações que são 
incessantemente criadas, dissolvidas e recriadas, e cujo valor atribuído sobre a parte de acordo 
com sua relação funcional com o todo. Nós encaramos o problema de descobrir a dinâmica da 
manutençãoo de um equilíbrio instável. 
O indivíduo, desprovido do absolutismo que moldou os padrões morais da sua 
vida, encara uma necessidade crítica e desesperada de descobrir em si mesmo uma integridade 
de uma vez constante o suficiente para constituir uma identidade, e ajustável o suficiente para 
se relacionar com um universo aparentemente anárquico, cujas gravidades, resoluções e 
constelações operam de acordo com a logica que ele ainda irá descobrir. A solução não reside 
nos infinitos ajustes e revisões de um sistema de descrição ptolemaico.  
Cinema, com sua capacidade de manipular tempo e espaço, soa eminentemente 
apropriado como uma forma de arte em que tais problemas podem encontrar expressão. Por 
manipulação do tempo e espaço eu não quero dizer tais técnicas fílmicas estabelecidas como 
flash-backs, condensações de tempo, ações paralelas, etc. Essas técnicas não afetam a ação ela 
mesma, mas o método de revela-la . Num flash-back não há nenhuma implicação de que a 
integridade cronológica usual da ação ela mesma seja afetada de qualquer maneira pelo 
processo, mesmo que perturbador, de memória. A virada da primavera para o outono por 
meio de uma rápida dissolução é uma condensação da apresentação das estações, mas não 
afeta a implicação dos ritmos sazonais costumeiros. Ações paralelas – como numa sequencia 
em que nós vemos, alternadamente, o herói que corre ao resgate e a heroína, cuja situaçãoo se 
torna cada vez mais crítica – são uma onipresença por parte da câmera como testemunha da 
ação, não como criadora dela. 
Quando deslocamentos da realidade acontecem nos filmes comerciais eles são 
inevitavelmente apresentados como qualidade, não da realidade ela mesma, mas de uma visão 
distorcida sobre ela. Mas os deslocamentos da vida moderna são, precisamente, 
deslocamentos da realidade ela mesma. E é concebível que um indivíduo deveria ser incapaz 
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de uma distorção da visão que, projetada para complementar e ‘corrigir’ esses deslocamentos 
da realidade, resulta num aparente ‘ajuste’. 
O universo externo que nós consideramos, ao menos em nossa localização 
imediata, como o recipiente passivo das manifestações da vontade individual – o palco sobre 
o qual os conflitos das vontades humanas são, dramaticamente, encenados – tem sido 
revelado como uma força ativa e criativa. E, novamente, o cinema, com sua capacidade de 
animar o ostensivamente inanimado, para re-relacionar o ostensivamente imóvel, é 
especialmente equipado para lidar com tais experiências. 
As potencialidades do cinema são ricas e inexploradas. Ele pode relacionar duas 
geografias não relacionadas pela unidade contínua de um movimento ininterrupto iniciado 
numa e concluído noutra. Ele pode projetar como simultâneos eventos, eventos 
cronologicamente distantes. Câmera lenta, e a agonia de sua análise, revela no incidente mais 
casual uma constelação cósmica. Nenhuma descrição verbal pode, ainda, transmitir a 
sensação de um meio que é basicamente visual. 
E aqui nós retornamos às primeiras considerações deste artigo, pois tais 
potencialidades tais como o cinema contém para dar expressão a tais problemas, serão 
desenvolvidas apenas quando o cinema for tratado como uma forma de arte independente, ao 
invés de um instrumento para a ilustração de narrativas literárias. O quão pouco isso é 
compreendido é evidenciado por um recente artigo do crítico de filmes do jornal The New 
York Times. Numa revisão das ‘Melhores Peças Fílmicas de 1943-44’, ele aplaude o fato que 
“as peças são apresentadas – descomplicadas pelos numerosos direcionamentos de câmera 
que costumavam ser a ruína do leitor”. Quando chegar o dia em que a câmera – o elemento 
visual – deixar de ser pensado como uma irritante complicação pelos ‘escritores de filmes’ 
que se preocupam com o cinema não por uma apreciação pelo meio, mas porque a indústria 
cinematográfica fornece os empregos mais lucrativos para ‘escritores’, então o cinema como 
uma forma de arte irá chegar a sua maioridade. 
 
 
